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Abstract 
Decadence is an art form, which occurred in France in the 19th century, concerning 
the creation of art, by using the intellect. It was the opposite to romanticism as an art 
genre, while romanticism was creating art by using the heart.   
From the beginning of the decadence a significant Frenchman Charles Baudelaire 
(1821-1867) entered the scene by publishing a collection of poems named The 
Flowers of Evil, back in 1861. In Baudelaires poetry a mathematical structure 
appeared and furthermore he exposed his godforsaken and dark mind to the reader by 
introducing the aesthetics of ugliness, which was a new way of representing the 
concept of beauty in writing. Other European artists from the 19th century was soon 
to follow, by using satanic symbols, metaphors and bright and strong colour 
combinations, trying to create a chocking effect, hereby decadent artists as Félicien 
Rops and Toulouse-Lautrec.  
Nowadays the aesthetics of ugliness can be traced in the work of the Danish artist 
Michael Kvium and the American artist Tony Matelli. 
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Indledning 
Dekadence, som begreb, er afledt af det neolatinske decadentia. Det blev brugt på 
fransk helt tilbage i 1400-tallet som en betegnelse for fysiske, konkrete 
sammenstyrtninger, for eksempel af bygninger. Omkring 1600-tallet fik dekadence 
begrebet en mere abstrakt betydning, da man her også begyndte at bruge det om mere 
psykologiske og forestillede fænomener, som civilisation eller kulturer, der 
forfalder1. Romerrigets fald blev anset som eksemplarisk for en dekadencekultur, idet 
forfaldet blev dekadencens fokus. Forfald udløses af kræfter, som samfundet ikke kan 
styre, og et samfund i forfald efterfølges af en kunst i forfald2. Dekadencen i 1800-
tallet sammenlignedes derfor med Romerrigets forfald, da et sammenfald af 
                                                        
1 Norup 2000: 205 
2 Norup 2000: 205-206 
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karakteristika gjorde sig gældende. Dekadence er et begreb, der kategoriserer og 
stigmatiserer hele grupper eller enkelte individer, der udviser tegn på forfald 3 . 
Særlige kendetegn for disse grupper eller individer kan være en amoralsk og 
afvigende adfærd i forhold til samfundsnormen. ”Dekadenterne” i slutningen af 
1800-tallet var samtidens kunstnere og bohemer. De tog afstand fra det moderne og 
etablerede samfund, og hos dem var behovet for provokation grundlæggende. 
Tilhængerne af dekadencen ønskede ikke, at begrebet skulle gøres forståeligt for alle 
sociale klasser i samfundet. Tværtimod ønskede de, at skille sig ud som en 
intellektuel elite og foragte resten af folket, i særlig grad det bedre borgerskab4. 
Charles Baudelaire var en af fanebærerne med sin banebrydende tilgang til kunst. 
Han levede efter filosofien kunst for kunstens skyld, hvor kunsten skal ses som noget 
undværligt, der dog samtidig ikke kan undværes. Altså skal kunsten ikke 
nødvendigvis have et intenderet formål, udover at være skønt5.   
Projektet tager afsæt i interessen for kultur og kunst. Hvordan de dekadente træk 
udtrykkes i udvalgte kunstværker både fra slutningen af 1800-tallet og værker fra 
nutidige kunstnere. Vi finder det interessant, at undersøge dekadencen, som et 
kunstnerisk og kulturelt fænomen. Der bliver i opgaven undersøgt nutidige værker på 
baggrund af datidens teoretisering af dekadencen og dens karakteristika. Desuden 
udgør det visuelle og lyriske aspekt en grundlæggende del af projektet, og det er 
interessant at se, hvordan kunsten afspejler kulturen. Hensigten er således, at opnå et 
indgående kendskab til dekadencens udtryk i 1800-tallets Frankrig, og derefter sætte 
det i forhold til udvalgte nutidige kunstværker.  
 
Problemformulering 
                                                        
3 Buvik 2001: 17-18 
4 Buvik 2001: 30 
5 Gautier i Norup 2000: 118-119 
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Hvordan kommer dekadencen til udtryk som kulturelt og kunstnerisk fænomen i 
slutningen af 1800-tallet, og foreligger der dekadencetendenser i nutidens 
kunststrømninger?  
 
• Hvorledes defineres dekadence og dens æstetik i lyset af  Lis Norup og Hugo 
Friedrichs teorier om disse?  
 
• Hvordan udtrykkes og defineres dekadencen på baggrund af Charles 
Baudelaires udvalgte digte fra digtsamlingen Helvedsblomsterne?  
 
• Hvordan formidles dekadencen visuelt hos kunstnerne Félicien Rops og Henri 
Toulouse-Lautrecs udvalgte malerier?  
 
• Hvorledes foreligger der hæslighedsæstetikker og dekadente træk i udvalgte 
værker af Michael Kvium og Tony Matelli?  
 
Teori og metode  
Ved nærmere undersøgelse og grundig overvejelse af teori og metode, er der valgt, at 
opgaven forankres i dimensionerne Tekst og Tegn, samt Kultur og Historie.  
I dimensionen Kultur og Historie benyttes bogen I den sidste time af Lis Norup, som 
afdækker, hvad forskellige teoretikere og kunstnere gennem tiden har ment om 
dekadencekunsten. Norups I den sidste time giver både en historisk og analytisk 
vinkling på projektet. For at opnå en kunsthistorisk forhåndsviden anvendes følgende 
bøger; Skønhedens metaformose af Dorthe Jørgensen, Verdens Historie 7 af J.M. 
Roberts og Kunstens verdenshistorie af Hugo Honour og John Fleming.  
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I dimensionen Tekst og Tegn analyserer vi digte, billeder og installationskunst. 
Udover den kunsthistoriske baggrundsviden fra de tidligere nævnte bøger, benyttes 
Gitte Roses Analyse af billedmedier til analyse af vore udvalgte billeder. Til analyse 
af selvvalgte digte, inddrages Morten Nøjgaards Det litterære værk. Derudover 
anvendes to essays fra Lis Norups I den sidste time, hvor diverse karakteristika for 
dekadencen afdækkes. I denne forbindelse er Charles Baudelaire en central kunstner,  
da han ofte er omdrejningspunktet for dekadenceteoretikere, og bliver brugt som et 
eksempel på dekadencens grundlæggende tematikker. For at få indblik i, hvad 
dekadencen var i 1800-tallet, analyserer vi Baudelaires digte fra digtsamlingen 
Helvedsblomsterne (Les Fleurs du Mal). Vi underbygger dekadencetendenser 
gennem billedanalyser af malerier af Félicien Rops og Toulouse-Lautrec.  
For at opnå den nutidige vinkel på projektet inddrages kunstnerne Tony Matelli og 
Michael Kvium med det formål, at undersøge om der foreligger dekadente træk i  
nutidig kunst. Til analyser af disse, anvendes Synsvinkler på Skulpturen af André 
Wang Hansen og Roses teoretisering af billedkunst.  
Afgrænsning 
Da vi i dette projekt har spændt så bredt med at benytte forskellige medier inden for 
kunsten, har vi derfor været nødsaget til, at begrænse vores dybde i de forskellige 
analyser. Trods vores brede spekter af inddragelse af forskellige medier, har vi måtte 
udelukke film, som eksempelvis Lars von Triers Antichrist og David Lynch’ Lost 
Highway. Dette har vi måtte udelade da analyseredskaberne for disse har været for 
anderledes og omfattende i forhold til dem vi har benyttet os af i henholdsvis digte, 
billedkunst og installationskunst.  
En udfordring har ligget i at finde en ensrettet fortolkning af det udvalgte billede af 
Félicien Rops. Det har kunnet findes i to titeludgaver; det ene med titlen Satan 
Sowing Seeds og det andet Satan Sowing Tares, hvilket eftersigende har givet to 
fortolkningsmuligheder. Seeds kan oversættes med frø, mens Tares oversættes med 
klinte. De to forskellige titler kan altså fortolkes som enten det frugtbare (frøets 
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indre) eller det ufrugtbare (frøets skal). Med ordet Tares kommer bibelfortællingen 
om Satan der strør syndens ukrudt. Med ordet Seeds har lagt betydningen at frøet er 
noget frugtbart og noget nærende, altså at Satan sår frugtbarhed. Men idet at Satan sår 
det, foreligger et paradoks. Udfaldet af disse nuancerede fortolkningsmuligheder har 
resulteret i blot en udvælgelse af fortolkningen af titlen Satan Sowing Seeds.     
I og med at vores opgave har bestået i, at belyse dekadencetræk i kunsten har vi måtte 
bevæge os i en bestemt analytisk retning, som netop har underbygget vores forståelse 
af dekadencen. Med dette har vi tilsidesat vores subjektive indtryk af kunsten til 
fordel for at have fokus på dekadencetræk. Opgaven afgrænses til arbejdet med 
udvalgte lyriske og billedlige værker af relevans for dekadencen i 1800-tallet, samt 
en sammenligning med udvalgte, nutidige værker og en undersøgelse af om der 
foreligger lignende dekadente træk i udvalgte nutidige værker, herunder malerier og 
installationskunst.  
 
 
Præsentation af teori 
På et teoretisk funderet grundlag præsenteres Lis Norups kulturelle og kunstneriske 
tilgang til dekadencen. Dette belyses i hendes efterskrift, samt to udvalgte essays fra 
hendes antologi af tekstsamlinger af samtidige dekadencekritikere i 1800-tallet. Vi 
har valgt Paul Bourgets essay, samt Théophile Gautiers essay, om henholdsvis 
dekadencen i samfundet og i kunsten, hvor Norups oversættelse af disse anvendes.  
 
Dekadence i civilisationen 
Denne teoridel omhandler dekadencen i civilisationen i slutningen af 1800-tallet i 
Frankrig. Afsnittet bygger dels på Norups kunst- og kulturhistoriske efterskrift fra 
bogen I den sidste time, hvor hun opridser typiske træk for dekadencestilen og 
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årsager til fænomenets opståen. Derudover bygger det på et samtidigt essay af Paul 
Bourget, også fra bogen I den sidste time.  
Vi har valgt, at tage udgangspunkt i Bourgets dekadenceteori, grundet hans studie af 
Charles Baudelaire og vores brug af Baudelaires digte i opgaven. Bourgets 
dekadenceteori er relevant, da den afdækker dekadencens samfundsmæssige aspekt.  
 
I 1700-tallet undersøgte statsteoretikeren Montesquieu, Romerrigets storhed og fald6. 
Han mente, at dekadencesamfundet er et, der har mistet sammenhængskraften, der får 
individet til at ofre egne behov for samfundet. Romerriget faldt på grund af 
manglende religiøsitet (for én enkelt gud), styreformen og fattigdommen, men 
luksuriøsiteten var den mest ødelæggende årsag. Den giver ulighed, havesyge og 
dovenskab, men ikke mindst også kunst af lavere standard7.   
Filosoffen Jean-Jacques Rousseau mente at dekadence medfødte viden. Han så 
civilisation og dekadence som identiteter, hvor civilisationen er dekadencens højeste 
stadie. Han så oplysning som formørkelse, fremskridt som tilbageskridt, vækst som 
kræft og luksus som nødvendig for de fattige, men også som skabelsen af ulighed i 
samfundet8. Denne paradoksale og dynamiske samfundsutopi af Rousseau spiller en 
central rolle i dekadencen, da den har været en inspiration for mange 
dekadencekunstnere. Forestillingen om et potentielt forfald er det, som virker 
tiltrækkende for den postromantiske kunstner. Som opponent til tiltrækningen om 
denne forestilling, står Paul Bourget som fremtrædende kritiker.   
Paul Bourget (1852-1935)9 var en kritiker og forfatter, som fik stor betydning for 
dekadencetænkningen i Frankrig i slutningen af 1800-tallet. Han forholdt sig kritisk 
overfor dekadencen i modsætning til for eksempel kunstkritikeren Théophile Gautier 
                                                        
6 Norup 2000: 206 
7 Norup 2000: 207 
8 Norup 2000: 209-210 
9 Norup 2000: 132 
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(1811-1872) 10 . Bourget har beskrevet dekadencen som ”(…) en forfaldsform i 
betydningen en afvigelsens og opløsningens kunst”11. Han ser dekadencekunsten, 
som en konsekvens af det forfald, der opstod i samfundet. Bourget laver ti studier af 
diverse dekadencetænkere blandt andre Baudelaire. Formålet med disse studier er,  at 
forklare, hvad der ligger til grund for dekadencen, og hvilke konsekvenser den har for 
samfundet. Han bruger de ti studier, som billeder på hvad der sker i samfundet, og 
skaber en direkte parallel mellem disse tilfælde og samfundets forfald. Ud fra 
Bourgets studier er det tydeligt, at han så dekadencen som noget ødelæggende, og 
som en del af grundlaget for det moralforfald han så i samfundet. Han skriver, at 
begrebet dekadence betegner en samfundstilstand, hvor størstedelen af individer er 
ude af stand til at arbejde. Ifølge Bourget, bør samfundet ligne en organisme, der 
består af en forbindelse af mindre organismer, som består af cellers forbindelser. 
Individet er cellen i samfundet og det betyder, at alle individerne skal fungere 
optimalt, for at samfundet hænger sammen. Dog må individerne/cellerne ikke opnå 
en større kraft end organismen over dem. Hvis dette sker opstår der anarki, som fører 
til helhedens dekadence, forfald og opløsning af hele samfundet. Fremskridtet har 
medført, at mennesket ikke kan blive lykkeligt, fordi det har fået en højere 
levestandard og et bedre liv. En stor del af befolkningen har, ifølge Bourget, lukket 
øjnene for denne udvikling. Altså er fremskridtet skyld i, at individerne i samfundet 
kan tillade sig, at være ligeglade med om organismen/samfundet fungerer optimalt. 
Baudelaire er, ifølge Bourget, et perfekt eksempel på dette forfald af individet. Når 
man ser på Baudelaire, er det ifølge Bourget tydeligt, at han ødelagde sig selv og den 
fremtid der lå foran ham. Derfor er han, ifølge Bourget, central for dekadencen 
eftersom en dekadent netop er den, som forspilder sine chancer og sine evner12. 
Denne ødelæggelse af selvet hos Baudelaire stammer i høj grad fra hans overgang fra 
                                                        
10 Norup 2000: 118 
11 Norup 2000: 132 
12 Bourget i Norup 2000: 140-141 
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troende til ikke-troende 13 . De fleste, som opdrages katolsk, kan nøjes med en 
overfladisk tro på Gud.14 De kan konvertere troen på Gud til troen på friheden, på 
revolutionen eller lignende. Det kan det mystiske sind ikke, og eftersom Baudelaire, 
ifølge Bourget, havde et sådant sind, er det selvsagt også her, at noget er galt. Når et 
mystisk sind tror, så nøjes det ikke med en abstrakt tro, så ser den Gud15. For 
Baudelaire har Gud derfor ikke blot været et symbol eller et ord, men et faktisk 
væsen. Et væsen, som lever sammen med os, elsker os og forstår os, en slags faktisk 
eksisterende faderfigur. Illusionen om denne Gud er så stærk, at når den brister, går 
alt i stykker. Det mystiske sind, kan ikke omdanne sin tro, ligesom ”almindelige” 
mennesker kan, og det er det som, ifølge Bourget, er sket for Baudelaire. Han 
bemærker den ringeagt, som Baudelaire har for dem som tror på fremskridtet eller 
mennesket, den ringeagt opstår netop fordi Baudelaire ikke selv er i stand til, at tro på 
noget længere. Baudelaire mangler et kunstigt paradis, for at erstatte det paradis han 
mistede, da han mistede troen. Det går op for ham, at troen er subjektiv og kun 
stammer fra os selv – der er intet konkret at klynge sig til i troen. Den eksisterer ikke, 
hvis ikke man selv opretholder den. Den eneste måde, at løse dette dilemma på, og 
slippe af med frygten og fortvivlelsen er døden, og derfor ender Baudelaire i et 
misbrug af ophidsende midler og ødelægger dermed sig selv16.  
Ikke desto mindre skriver Bourget, at Baudelaire vedbliver at være en af de helt store 
opdragere af kommende slægter. Hans indflydelse har kun virkning på en lille del af 
befolkningen, men dette er eliten; de kommende digtere, forfattere 17 . Indirekte 
gennem denne del af befolkningen breder Baudelaire sig ud over resten af samfundet, 
og på denne måde dannes tidens åndelige facade. 
 
                                                        
13 Bourget i Norup 2000: 139 
14 Bourget i Norup 2000: 139 
15 Bourget i Norup 2000: 139 
16 Bourget i Norup 2000: 140 
17 Bourget i Norup 2000: 145 
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Dekadence i kunsten 
Dette afsnit bygger, ligesom ovenstående afsnit, på Norups kunst- og kulturhistoriske 
efterskrift fra bogen I den sidste time. Norup karakteriserer den dekadente kunst 
gennem billedanalyser i sit efterskrift, som giver gode eksempler på, hvad der skal 
eftersøges i egne analyser. Ligeledes skriver Théophile Gautier om karakteristiske 
træk ved dekadencekunst i sit samtidige essay Dekadencens poesi. Han har dog større 
fokus på den litterære kunst, med Baudelaire som omdrejningspunkt.  
 
I 1846 modtog Frankrig et ufærdigt maleri; Thomas Coutures Romerne i 
dekadencen18. Året efter var maleriet færdigt, og det modtog stor anerkendelse og ros 
af forfatter og kunstkritiker Théophile Gautier, der kaldte maleriet vigtigt og 
majestætisk.    
Her afbilledes et orgie, hvor alle stadier af forfald skildres i et momentalt øjeblik. 
Motivet drives af en udmattelse af krop og sind, som følge af utallige synder og 
dovenskab; en kontrast til forfædrene, der erobrede verden. Her er rusens magt mere 
altoverskyggende end hvad disse mænd og kvinder kan håndtere.  
 
Med billedanalytiske øjne kan man se forskellen i det vertikale og det horisontale19. 
Vertikalen består af elegance, ynde og storhed i form af de romerske søjler, men også 
de fem marmorstatuer af dydige borgere; en hero, retoriker, filosof, en lovgiver samt 
en atlet. Horisonten består derimod af levende, dødelige væsener, med dovne og 
sammenfiltrede kroppe, der ikke har udrettet noget fornuftigt, men blot efterlader sig 
et rod. Midt i alt det dårlige og dovne, sidder en hvidklædt kvinde i midten20. Hun sås 
som et mysterium, da hun i horden af alt dårligt, ser fattet, ædru, elegant og rolig ud. 
                                                        
18 Se bilag: 1 
19 Norup 2000: 191 
20 Norup 2000: 197-198 
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Den kontrast kvinden skaber mellem det skønne og det hæslige, hende og orgiet, 
bliver et gennemgående træk i dekadencekunsten.  
 
Maleriet skulle ses, som en opsang til efterkommerne af de store mænd, der erobrede 
verden, og nu tærede utaknemmeligt på forfædrenes storhed, uden selv at udrette 
noget fornuftigt. Man håbede, at folk ville finde det modsatte af forfald indefra; vilje, 
pligt, dyd, historie, fornuft, modsat borgerskabets egoisme, havesyge og facader. En 
maler, som Couture hyldede, var historiemaleren Jacques-Louis David, som i 1785 
malede Horatiernes Ed21. Idet der er mange ligheder mellem Romerne i dekadencen 
og Horatiernes Ed, er det muligt, at Couture er blevet inspireret af dette. Motivet 
viser tre horatiske brødre, der får overrakt sværd og skal kæmpe for Rom mod Alba, 
hvor to af deres koner og svogre kommer fra. Kærlighed skal vendes til had, for 
pligten for fædrelandet er vigtigere end alt andet, og familien er nu fjenden22.  
Mændene i værket rækker ud efter sværdene, mens kvinderne sidder bøjet i sorg. 
Opgaven uddeles af den borgerdydige, suveræne fader, der står i midten mellem 
mænd og kvinder. Her ses i kontrast til Romerne i dekadencen, pligten, og den store 
ofring for fædrelandet23.  
Både Romerne i dekadencen og Horatiernes Ed har romerske motiver24, som foregår 
i samme tid. Betragter man fremstillingen af disse billeder fremtræder kontrasterne 
mellem dyd og synd. I Horatiernes Ed dyrkes patriotisme, pligt og dyd, mens der i 
Romerne i dekadencen dyrkes synd, dovenskab og nydelsens kedsomhed. På den 
måde kan Coutures maleri ses, som et modsvar, til Davids maleri. David fremviste 
idealet, den suveræne fader, mens Couture viste det modsatte i sit maleri. Han brugte 
                                                        
21 Se bilag: 2 
22 Norup 2000: 192 
23 Norup 2000: 191 
24 Norup 2000: 191 
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det, som en advarsel til folket, da han mente, at et samfund i dekadence er et 
samfund, hvis indre sammenhængskraft er i opløsning25.  
 
Gustave Moreaus ufuldendte maleri Bejlerne 26  fra 1897, var næsten et halvt 
århundrede undervejs, men Moreau døde i 1898, og maleriet blev aldrig helt færdigt. 
Det storslåede og detaljerede maleri portrætterer drabet på bejlerne til Penelope, 
Odysseus’ enke, og omhandler hævn og retfærdighed27. Moreau bruger hallucination 
og opløsning til at vise hierarki og Penelopes suveræne magt, hvilket er imod 
historiemaleriets ideal28. På den måde får han det guddommelige til at virke storslået 
og undersåtterne til at virke hæslige, og som modsætninger forstærker de hinanden i 
et overdrevet sceneri. Menneskerne er androgyne, smukke, aldersløse og ser ens ud, 
som er de bare ét ubestemmeligt, upersonligt væsen29.  
 
Ligesom Romerne i dekadencen er Bejlerne et historiemaleri, opbygget med en slags 
bort af skikkelser i en arkitektonisk indramning30. Romerne i dekadencen beskæftiger 
sig med den senromerske historie, mens Bejlerne beskæftiger sig med myten31. En 
anden forskel mellem de to malerier er, at Romerne i dekadencens motiv er dekadent, 
mens værket ikke er. Til gengæld er Bejlernes motiv ikke dekadent, men det er et 
dekadent værk32. Coutures maleri har trods udskejelserne i motivet stadig en klassisk 
opstilling, så billedrummet er organiseret. Romerne i dekadencen er ikke 
dekadencekunst, men er dekadencekritisk, da værket tager afstand fra den hæslighed 
det ser. Som sagt bruges det som en advarsel, et skrækscenarie. Moreau har til 
gengæld nedbrudt orden og normer i sit maleri, og detaljerne får lov at stå frem, mens 
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den overordnede helhed synes mindre vigtigt. Det seksuelle og moralske kommer tæt 
på, og det androgyne og det ubestemmelige får lov at vise sig. Døden og driftens 
uadskillelighed vises med fascination og længsel33.  
 
Théophile Gautier var en af Frankrigs førende inden for kunst- og litteraturkritik i 
slutningen af 1800-tallet34. I sin tekst Dekadencens poesi formulerer han generelle 
træk inden for dekadencekunsten. Gautiers tilgang til kunst og forfatterskab var 
præget af en frigørelse, der løste ham fra presset af omverdenens forventninger. Det 
gjorde det muligt for ham, at udtrykke ideer uden begrænsninger, på en måde, som 
tiltalte dekadencetilhængerne, deriblandt Charles Baudelaire35. 
Med udgivelsen af sin roman Mademoiselle de Maupin bidrager forfatteren på 
afgørende vis til dannelse af begrebet kunst for kunstens skyld (l’art pour l’art)36. 
Kunsten skal dermed betragtes, som en frigjort funktion, der er uafhængig i sin 
udfoldelse, og ikke er betinget af udefrakommende påvirkning37. Kunsten er essentiel 
og må anskues som værende en nødvendighed; ”I stedet for at gøre lakajtjeneste for 
fremskridtet, nytten, pædagogikken, dyden, tilbyder kunsten det eneste, som er 
undværligt i livet – skønheden – og dog det eneste, der ikke kan undværes”38. Vender 
vi så tilbage til udtrykket kunst for kunstens skyld må det forstås sådan, at kunst skal 
frigøres fra alle krav af moralsk, politisk og social karakter og skal dermed skabes for 
dens egen skyld. Gautier forklarer kunst for kunstens skyld ikke blot, som en hyldest 
til den frie kunstner og skønheden ved de sanselige udtryk, men i særdeleshed også 
som en ren afsky og afvisning af det 19. århundredes ideologier, herunder samfundets 
samt borgerskabets ensidige lovprisning af orden, fornuft og stabilitet39. Ifølge Norup 
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kommer Gautiers skarpsindighed og eget syn på dekadencekunstens æstetik allerede 
til udtryk i Gautiers første bind af Oeuvres complétes de Charles Baudelaire fra 
186840. Gautier belyser i denne sammenhæng, at:  
 
(…) dekadencekunsten ikke er en kunst i forfald, men i blomstring; en 
kunst, der modsvarer en ny, en mere subtil og cerebral sensibilitet og som 
fremelsker en sproglig ekspressivitet og rigdom. Alt fremstillet og formet 
i en stil, der selv er det, den beskriver, subtil, lærd, grotesk, fortænkt og 
moderne41. 
  
Ved Gautiers bestemmelse af dekadencens poesi, er det forfatterens hensigt, at 
præsentere en indsigt og viden for verden, samt forståelse af Baudelaire, som 
dekadent og moderne42. Gautier gør op med forestillingen om, at dekadencens sprog 
er mere kompliceret end det klassiske sprog, der ellers kendetegner det 19. 
århundrede43. Dekadencen giver indblik i et tematisk univers fyldt med overdådig 
skønhed i form af degenerering, forfald, undergang og død. Dekadencekunsten er et 
fænomen, hvor kunstens sammenhængskraft er brudt op og hvor dyrkelsen af det 
kunstige har taget sin form. Herunder inddrager Gautier, Baudelaire, som den 
vigtigste i tematiseringen af dekadencens grundelementer med skønhed og 
overdådighed i forfald. Ordforrådet i dekadencen er kontrastfyldt og har dermed 
ingen grænser for, at udtrykke det kunstige liv, samt det ukendte behov i 
mennesket44. Dekadencen har sit afsæt i depravationen og afviger fra det normale. 
Den tillader i modsætning til den klassiske stil at skyggen eksisterer:  
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(…) i denne skygge bevæger ovetroens genfærd sig forvirret (…) 
monstrøse drømme, hvori alene afmagten fastholdes, obskure fantasier, 
hvori dagens lys forbavses, samt alt det som sjælen på bunden af sin 
dybeste og sidste hule dølger af mørke, vanskabninger og ubestemt 
rædsel (…)45. 
 
Gautier beskriver Baudelaires særlige interesse for det kunstige. Denne interesse 
lagde Baudelaire heller aldrig skjul på da han fandt tilfredsstillelse i denne forbedrede 
og forcerede form for skønhed, som moderne, ”avancerede” og amoralske 
civilisationer selv frembragte 46 . Baudelaire foretrak kvinder som anvendte alle 
daværende skønhedsmidler og udsmykning; ”Et let strøg af kinarosa eller hortensia 
på en frisk kind (…) læber og fingerspidser frisket op med rødt, mishagede ham på 
ingen måde.”47. Det er således et karaktertræk hos Baudelaire, at forøge skønhed, 
tiltrækning og karakter, som han mente kunne gøres ved det artificielle og 
depraverende.  
 
Således skriver Baudelaire om det onde, det ækle samt afvigende og omdanner 
hermed lyrikken til, at blive præcist fortællende og i høj grad også sansevækkende for 
læseren. Anvendelsen af disse udtryk udgør dekadencens hæslige æstetik, som 
grundlæggende virkemiddel hos Baudelaire. Selvom Baudelaire betragtes, som 
dekadent, er han dog stadig opvokset i romantikken, og netop derfor vender han sig 
så tydeligt bort fra perioden.  
 
Dekadenceæstetik og hæslighedsæstetik  
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Romantikken (1800-1850) er et udtryk, som kan hæftes på mange forskellige grupper 
med mange forskellige holdninger, der synes at stå i skarp modsætning til hinanden. 
Dog var fælles for alle grupper, at den moralske lidenskab spillede en større rolle end 
den intellektuelle analyse48. Den klareste forbindelse mellem de såkaldte romantikere, 
lå i Europas nye fremhævelse af intuitionernes, følelsernes og ikke mindst også 
naturens betydning49.  
Romantikerne søgte nemlig autenticitet, ærlighed, selvrealisering og moralsk 
oprejsning. Dette skete dog ofte uden særlig hensyntagen til omkostningerne, som 
blev store og ofte smertelige i eftervirkningerne gennem hele 1800-tallet50. 
Det var en i konstant forandring uden et entydigt standpunkt, men med mange 
romantiske teorier, som ikke kunne forenkles til en enkel formel. 
I 1700-tallet skete en fuldstændig omvurdering af alle kunstarter i alle lande51 . 
Romantikerne bedømte nemlig ikke kunstværker, litteratur og musik, efter på forhånd 
fastsatte regler, men derimod efter den enkeltes følelse. De fulgte kun deres egen 
overbevisning og søgte kun at udtrykke deres egne følelser som tro, håb og frygt. 
Maleren John Constable udtrykte, at maleriet ”blot var et andet ord for at føle”52. 
Casper David Friedrich, der ligeledes var maler, sagde at den eneste lov en kunster 
havde, var hans egne følelser53. Baudelaire skrev senere at: ”romantikken egentligt 
ikke ligger hverken i valget af motiv eller i den præcise sandhed, men i en måde at 
føle på”54 . Romantikken havde ingen entydig stil og var ikke en reaktion eller 
udvikling af tidligere stilarter55. I stedet for romantikkens traditionelle tankesæt bliver 
fokuspunkterne politisk bevidsthed, socialt engagement og realistisk kunst 
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aktualiseret 56 . Sideløbende begyndte senromantikerne, at tillægge sjælen en ny 
betydning. I stedet for den traditionelle skønne sjæl, er det senromantikernes hensigt, 
at vise den sønderrevne sjæl og dermed afidealisere det syn, romantikken havde på 
verden. I denne forbindelse lægges der i stedet vægt på hæslige temaer, som 
vanviddet og galskaben57. For Baudelaire er det afidealiseringen og ideen om en 
kunstnerisk æstetik, som er skønheden 58 . Han opfatter senromantikerne, som 
positivister og deres ide om, at ”gengive naturen uden ideal” 59 , anser han for 
værende indskrænket. Baudelaire konstituerer skønheden på baggrund af et æstetisk 
idegrundlag, hvor hans ideer om den afidealiserede natur omkredser i stedet den 
moderne skønhed, moderne her forstået, som det hæslige60. I denne kontekst skriver 
Dorthe  Jørgensen: ”Der kan derfor udmærket være skønhed forbundet med det, som 
traditionelt er blevet kaldt hæsligt”61. Baudelaires nye skønhed er således: ”(…) det 
skønne ved det hæslige”62. Den romantiske kunstner skriver således med hjertet og 
med inspiration fra Gud. Dekadencen blotlægger kunstneren via intellektet og 
rationalet med hensigt til, at appellere til modtagerens sanser. Dette er hermed et 
oprør imod den romantiske ide. Hvor det skønne rejser følelser af ro og harmoni, 
vækkes der derimod en anden type æstetisk sublimitet i dekadencen, i form af frygt, 
terror, rædsel og uhygge. Æstetikken er læren om de følelser og sanser, der vækkes i 
os, når vi betragter kunsten og naturen, og her har dekadencen sit udspring63. Man 
kan altså sige, at dekadencens æstetik er det omvendte skønhedsideal, og på den 
måde bliver det; hæslighedens æstetik. Baudelaires syn på den virkelige skønhed, 
hæslighedens æstetik, kommer til udtryk ved den metafysiske struktur i værket 
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Helvedsblomster, og er samtidig en henvisning tilbage til de romantiske træk64. Netop 
derfor er denne digtsamling så essentiel i beskrivelsen af dekadencen, idet den 
formidler en kontrastfyldt idealistisk allegori af modernismen. I værket 
Helvedsblomster anvender Baudelaire allegorier 65 , for at afpersonalisere private 
oplevelser og dermed skabe: ”(…) et mytisk billede, der kan vække oplevelser af 
symbolsk karakter”66.  
Baudelaire får det moderne og det mytiske til, at spille sammen ved brug af 
allegorier. Det medfører, at beskrivelsen af det konkrete, fører til en forståelse af det 
abstrakte 67 . Baudelaires digtning udtrykker religiøsitet og han var selv af den 
overbevisning, at guddommeligheden kunne opnås i rusen. Baudelaire opnåede en 
rustilstand igennem sin digtning, idet han mente, at som digter, var det at kunne give 
sine oplevelser allegoriserende til verden, den sande rus68.  
 
Baudelaires ide om den ultimative rus har dog en bagside, i form af begrebet spleen. 
Her har digteren ikke har andet valg end at fordybe sig i rusen endnu engang69. 
Spleen skal her forstås, som menneskets livslede. Spleen betyder milt, og blev for 
første gang brugt på fransk i 1745. Fra milten mente man at sort galde og melankoli 
kom fra70. Spleen, livslede, betegnedes som en sindsstilstand, og i England blev 
fænomenet brugt i forbindelse med hysteri og hypokondri71. Baudelaire anvendte ofte 
spleen i sine digte72, og han levede selv med noget, der kunne ligne melankoli eller 
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livslede. Som han skrev i et brev i 1857, få år før digtsamlingen Helvedsblomsterne 
blev udgivet:  
 
(…)hvad jeg føler er en umådelig modløshed, en uudholdelig følelse af 
isolation, en evig angst for en ubestemt ulykke, en fuldstændig mistillid 
til mine evner, en total mangel på ønsker, umuligheden af at finde nogen 
form for fornøjelse.73 
 
Den spleen, som Baudelaire anvender i sin kunst, fremstår som objektløs og 
formålsløs, da den stammer fra den menneskelige tilværelse74 . Baudelaires digte 
veksler mellem menneskets oplevelse af den guddommelige begejstring og 
menneskets livslede, spleen, og angiver derfor den æstetiske tematisering af det 
skønne i det hæslige75. 
 
Hugo Friedrich 
Vi inddrager Hugo Friedrich, som teoretiker for at få flere grundbegreber til analyse 
af vores værker, for at kunne belyse dekadencen og dets æstetiske temaer. Friedrich 
(1904-178) var en tysk litteraturvidenskabsmand. Hans værk Die Struktur der 
moderne Lyrik blev et banebrydende værk om den moderne europæiske lyrik76.  
 
 
 
Modernitetens digter 
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Baudelaire fik stor betydning for poesien i hele Europa. Den oprørske epoke han stod 
i spidsen for viste sig hurtigt, at have en helt anderledes karakter end romantikken77. 
Forfatteren T.S. Elliot har, i denne sammenhæng, udtalt at Baudelaire var: ”Det 
største eksempel på moderne digtning inden for noget sprog overhovedet” 78 . 
Baudelaire ses som opfinderen af begrebet modernitet, idet han benytter sig af det i 
forbindelse med en beskrivelse af den moderne kunstner: ”evnen til i storbyens 
ødemark ikke blot at se menneskets forfald, men også vejre en hidtil uopdaget 
skønhed”79. Dette viser, at den moderne kunstner, i Baudelaires øjne, er dekadent. 
Baudelaire så det, at finde poesien, som en stor udfordring i civilisationen og han 
forsøgte, at afvige fra banaliteten og søgte efter mystikken i sin lyrik. I hans lyrik er 
således en søgen efter det hinsides og åndelige. Et centralt punkt i Baudelaires lyrik, 
er hans konstante søgen efter det åndelige samt en klar kunstnerisk bevidsthed80.  
 
Depersonalisering 
Baudelaire udnyttede arven fra romantikken således, at han var med til at påvirke den 
senere lyrik. Helvedsblomsterne skal ikke ses som en direkte fortælling om hans eget 
liv, dog var hans digte stadig inspireret af hans egne oplevelser. For at lægge afstand 
mellem sine værker og sig selv benyttede Baudelaire depersonaliseringen81, hvor det 
modsatte var gældende hos den romantiske digter. Denne depersonalisering fremgår 
også af forfatteren E.A. Poes værker, hvor lyrik adskilles fra hjertet. Denne 
afstandstagen fra den personlige følsomhed har til formål, at klargøre sindet for 
fantasien82. Baudelaire oversætter tekster ved siden af sit eget forfatterskab og bliver 
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via dette introduceret til Poes forfatterskab og i ham ser han en jævnbyrdig83. Han 
inspireres af Poes matematisk, kalkulerede bevidsthed om sprog og form. En form, 
der tilsidesætter grammatisk orden til fordel for det magiske klangudtryk, som skaber 
en orddybde, der fører til digtets motiv og mening. Baudelaire inspireres i en sådan 
grad af Poes måde at skrive på, at han overtager Poes teorier og gør dem via 
oversættelsen af Poes A Philosophy of Composition og The Poetic Principle84 til sine 
egne. Baudelaire beskriver i et brev denne upersonlighed i hans lyrik, og at der er 
tårer at finde i hans lyrik, men ikke dem, som kommer fra hjertet – således 
understreger han igen, at han skriver med intellektet. Baudelaire mente ikke, at 
hjertets følelser var til gavn for digterens kunst, men at fantasiens evne til at føle 
derimod var. Her skal dog tilføjes, at han så fantasien som styret af vores intellekt, 
idet han mente at det personlige hjerte skulle neutraliseres i poesien85. 
 
Koncentration og formbevidsthed, lyrik og matematik 
Værket Helvedsblomsterne er ikke præget af mange motiver, men dem der er at finde 
kan beskrives, som en spænding mellem satanisme og idealitet 86 . Et ligeledes 
karakteristisk træk ved hans digte, er en nærmest matematisk orden og struktur. 
Denne matematiske orden gør Baudelaire i stand til i sine digte, at undgå at overgive 
sig til hjertet. Det er dog ikke ensbetydende med at hjertet, og hvad der følger med, 
ikke er en del af Baudelaires digte. Her bliver det blot gjort til en genstand og udgør 
ikke digterværket selv87. Ifølge Baudelaire er det rene digt et stykke arbejde og et 
stykke arkitektur som for, at det skal være et rigtig digt, skal have en tydelig struktur 
og plan, som skal følges i samarbejde med sprogets impulser88. Han påpegede ofte, at 
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hans digtsamling Helvedsblomsterne netop var et resultat af denne såkaldte orden, da 
den havde en klar begyndelse, konsekvent udvikling og afslutning. I digtene ses dog 
en mindre konsekvent orden i indholdet med temaer som fortvivlelse, dødslængsel og 
flugt til det uvirkelige. Rammen er dog opbygget af en nøje gennemtænkt 
komposition 89 . Ved siden af andre værker er Helvedsblomsterne: ”den mest 
arkitektonisk strengt opbyggede bog i europæisk lyrik” 90 . Udover Baudelaires 
stringente orden bærer hans digte ligeledes præg af en religiøs tankegang samt 
symbolik91. Spleen et Ideal er første sektion af samlingen Helvedsblomsterne, og her 
ses en kontrast mellem flugt og fald. Anden sektion, Tableaux Parisiens, viser et 
forsøg på at slippe ud i storbyens ydre verden og i den tredje sektion Le Vin ses et 
forsøg på en flugt ud i det kunstige paradis, dog uden at bringe nogen form for ro. I 
fjerde sektion af værket, kaldet Fleurs du mal, ses en fascination ved ødelæggelsen, 
dette fører til et oprør mod Gud i den femte sekvens, Revolte. I den sidste sektion, La 
Morte, er indholdet et sidste forsøg på at finde ro i døden og i det ukendte. Digtene 
har det tilfælles at der tegnes en dynamisk struktur som samler sig og danner en 
kurve fra øverst til nederst, hvor endepunktet er det dybeste punkt. Dette kaldes 
afgrunden, fordi det kun er her der er håb om at se det ”nye”. Hvad det nye er, 
forekommer der intet konkret svar på92.  
I og med at Baudelaires digte kan sammenlignes med et bygningsværk, set ud fra 
kompositionen, forekommer der en klar afvigelse fra romantikken, som bærer mere 
præg af en tilfældig opbygning. Hans formvilje skal ses som et middel til åndelig 
frelse, selvom denne danner dissonans til det urolige og hvileløse indhold. Der bliver 
skabt en skillevæg mellem digterens hjerte og samtidig skiller digteren form og 
indhold, hvor indholdet forbliver uforløst93.  
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Baudelaire mente, at det var kunstens privilegium, at det hæslige blev til skønhed, når 
det blev udtrykt via kunst. Hvis smerten tilegnes rytmer og en gennemgående 
strukturalistisk orden, bliver ånden fyldt med en rolig glæde. Selv beskriver 
Baudelaire stilens evne med ordene; ”matematikkens vidundere”94. Med dette menes 
der, at metaforen i digtet får en matematisk nøjagtig værdi.  
 
Endetid og modernitet 
I Baudelaires digteriske skildring foreligger der en afstandstagen fra romantikken. 
Ligesom romantikeren opfattede Baudelaire sin epoke som en sluttid, men dog med 
en anden fremstilling. Baudelaire beskriver sit lyriske værk Helvedsblomsterne, som 
et ”skurrende produkt af endetidens muser” 95 . Endetiden skal forstås som, at 
mennesket på den pågældende tid, lever i en sluttid, hvor samfundet er i forfald96. 
Baudelaire mente, at den eneste måde poesien kan blive vedkommende på er ved, at 
tage fat i det unaturlige og mystiske. Kun der hvor sjælen er fremmedgjort for sig 
selv, kan digtet slippe fri af den bundede forudsigelighed97.  
Modernitet, som et begreb blev tillagt en anden betydning i Baudelaires epoke end i 
romantikken. Med et negativt perspektiv er betydningen en kold storbyverden med 
dens hæslighed og synder til følge midt i en menneskevrimmel, alt sammen indsyltet 
i ensomheden. Ifølge Baudelaire er modernitetsbegrebet modsætningsfyldt med alt 
det negative; i vreden, kunstigheden, ynkeligheden og forfaldet er der dog samtidig 
en fascination at hente. Det er via denne fascination, at vi som læsere bliver ført ad 
nye veje. Han går ind for alt det, som kan adskille naturen fra det kunstige, og han 
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mente, at den frie ånd fandtes i det der var frigjort af naturen. Det modbydelige 
forenes med ædelhed og det er her gyset kommer til98.  
Det hæsliges æstetik  
Baudelaire beskæftiger sig ofte med skønheden, men hos ham tillægges det en ny og 
hæslig betydning. Denne hæslighed kommer til udtryk i hans sprog og formbygning. 
Ifølge Baudelaire, var skønheden nødt til, at være ren og bizar for ikke at blive 
banal99. Hæslighedsbegrebet forvandles hos Baudelaire og har til formål at overraske 
og chokere læseren for at bryde med det banale100.  
Baudelaire udtaler at; ”Lyrikken kalder en ny fortryllelse frem af det hæslige”101. Det 
nye skønhedsbillede hos Baudelaire er mere uroligt og bizart. I samspil mellem det 
satanistiske og idealiteten bliver begrebet absurditet født102 . Det er igennem det 
absurde, at evnen til at udtrykke lidelse gennem latter, der udgør det karakteristiske 
for det absurde. Baudelaire tager afstand fra det komiske, men ser i det groteske det 
sataniske og idealiteten, som senere skulle blive til det, vi kender fra det absurde.  
 
Oxymoroner 
For at kunne få indblik i digterens sjæl, er det nødvendigt at se på de ord der optræder 
hyppigst i hans digte. I Baudelaires tilfælde er det på den ene side ord som mørke, 
afgrund, angst, øde, ørken, fængsel, kulde, sort og rådden, som er digterens nøgleord, 
og på den anden side ord som flugt, azur, himmel, ideal, lys renhed103. Her er altså en 
dissonans at finde i ordene, som på den ene side rummer noget mere positivt ladet og 
på den anden side noget mere dunkelt. Denne forening af disse modsætningsfyldte 
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ord kaldes oxymoron og er et gammelt fænomen i poesien, og bruges til at beskrive 
en kompleks åndelighed. For Baudelaire er denne dissonans noget der præger hans 
digte meget og ikke mindst Helvedsblomsterne104. 
Ruinøs kristendom 
Hos Baudelaire er der levn, at finde fra kristendommen, som er et vigtigt element i 
hans digte; dette er den ruinøse kristendom 105 . Bag de ovenstående grupper af 
antiteser, oxymoroner, kan man se resterne af Baudelaires kristne tro106. I og med, at 
Baudelaire altid har haft en tro på Gud, har han samtidig altid haft en tro på Satan. 
Han tror på det gode og det onde, og på at disse to ikke kan eksistere uden 
hinanden107. Baudelaires brug af oxymoroner kan tolkes til, at være et udtryk for 
denne tro på godt og ondt, idet han bruger positive og negative ladede ord, stillet 
overfor hinanden. Når Baudelaire anvender oxymoronerne skal man ikke tolke det, 
som hans egen direkte henvisning til Gud/Satan, det ligger implicit i ordene, og er 
udelukkende brugt, som en metafor. Derudover er det en flygtig metafor, han dvæler 
ikke ved det religiøse eller ved modpolerne stillet overfor hinanden108.  
Det er dog ikke en afspejling af hans egen tro, idet han ikke opfattede sig selv, som et 
kristent menneske. I hans digte spiller satanismen også en væsentlig rolle. Det 
sataniske er hos ham forbundet med en intellektualitet og ondskab, som gør op med 
det banale. Ifølge dette er mennesket hyperbolsk, det vil sige at for at opnå den 
himmelske forløsning må den satanistiske side i mennesket tilfredsstilles. Trods den 
sataniske rolle i hans digte, ville det være forkert at kalde ham en satanist. Selv om 
han ikke nærede troen på Gud, har han haft en vilje til troen, og skyldfølelsen over 
hans manglende tro prægede ham stærkt. Kun en skikkelse af Kristus optræder i hans 
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digte og er overskygget af bevidstheden om at være fordømt og kun en kristendom i 
ruiner er tilbage at finde109.  
 
 
Den tomme idealitet 
Et begreb, som skulle blive kendetegnende for den moderne lyrik, var den tomme 
idealitet110.  For Baudelaire er frelsen fjern og tom; en tom idealitet. Det er en frelse 
uden mål idet han ikke er troende. Frelsen uden mål skaber spændingen i Baudelaires 
poesi, som resultat af, at han har frasagt sig troen på Gud og derfor mangler noget til, 
at udfylde denne tomhed. Han har stadig længslen efter frelse, men kan ikke placere 
den på noget nyt. Dette er samtidig drivkraften i hans værker111. Hos Baudelaire har 
det sataniske onde og den tomme idealitet en spændingsfunktion, der netop gør det 
muligt at afvige fra det banale. Denne afvigelse er dog uden mål112. 
Hos Baudelaire ses døden, som noget negativt uden indhold. Dette fører til en 
spænding uden nogen endelig konklusion, og med en mystik og overnaturlighed, som 
præger meget af hans kunst113.  
 
Sprogmagi 
I romansk digtning har indholdet ikke været det højest prioriterede, men det har selve 
digtets klang. Her er tale om en magi, der opstår mellem klangen og øret. Dette skulle 
blive et stiltræk, der ændrede sig med romantikken114. Ifølge Friedrich, skal den 
lyriske toneangivelse i Helvedsblomsterne ikke anskues som værende af dunkel art, 
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men betragtes i sit dragende og abnorme morads af bevidsthedssituationer samt 
dissonanser formidlet i forståelige vers115. Herunder er Baudelaires teori ganske klar 
og udpenslende. Skønt at der i teorien udvikles en dybere indsigt, samt lyrisk 
programmering, der i sit tilløb virkeliggøres i Baudelaires egen lyriske univers, 
fungerer teorien dog primært forbedrende af den dunkle lyrik. Således kan der i 
denne forbindelse være tale om to fundamentale begreber, sprogmagi og fantasi116. 
Den ældre digterkunst, der eksisterede i kraft af sin indholdsmæssige betydning, 
forøges via den klanglige dominans og ændrede forholdet til den europæiske 
romantik. Vers opbygges med en grundlæggende sprogmusik, der i sin klang 
stimulerer fantasien ved antydning af stemningsskabende virkemidler. I samspil med 
den udtryksfulde magi, samt ordvalg, der dirrer af nuancerende associationer, åbnes 
der således op for en flugt ind til en drømmeverden, der i alle henseender er evig og 
magisk. Sprogets klanglighed er i denne henseende et omdrejningspunkt, der bevæger 
sig mellem lyriske rytmer og den mere digteriske proces. Sammendraget omfatter den 
en gådefuldhed, som findes i digtets klangangivelse og semantiske skemaer. Den 
moderne poesi, herunder Baudelaire, som fremtrædende moderne poet, er således 
underlagt denne praksis117. 
Slægtsskabet mellem poesi og magi anvendes og glorificeres i den grad i Poes 
teoretisering af en intellektuel digtningsform. Denne teori har Baudelaire således 
gjort til sin, hvor den kunstneriske intelligens opnås i resultater ved betragtning af 
egen digterkunst. Heraf består indfaldet af en omvending af den poetiske skabelse, 
der skal angive sprogets indholdsmæssige tone, samt forme dens skikkelse ved at 
binde den til sprogmaterialet 118 . Endelig danner motiverne et mønster, der 
frembringer en sammenhængende betydning. Med afsæt i Poes konsekvente teori, 
formulerer Friedrich hvorledes poesien opstår og sprogmagien råder: 
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 (…) at poesi opstår af en sproglig impuls, som selv idet den adlyder den 
før-sproglige ”tone” viser, i hvilken retning indholdet vil dukke op; det 
indholdsmæssige er da ikke mere digtets egentlige subtants, men bliver 
bærer af de klanglige kræfter og deres bevægelser, som er vigtigere end 
indholdet, hvad betydning angår.119 
 
I Baudelaires teoretisering af sproglige impulser, er det en hensigt, at give afkald på 
den saglige, logiske, følelsesmæssige samt grammatiske orden, til i stedet at 
foretrække den magiske klang, på baggrund af impulserne i ordet. Baudelaires lyriske 
betoning, er ifølge Friedrich et indhold: ”(…) med abnorm betydning, på grænsen af 
eller hinsides grænsen til det forståelige”120 . Det uforståelige og gådefulde ved 
Baudelaires digte er, ifølge Friedrich, endnu en konsekvens af den moderne lyriks 
struktur, en digterkunst med en tom idealitet, som flygter fra en virkelighed ved 
fremstilling af mystik121. Sprogmagien understøtter her dette ubegribelige univers 
med sin anvendelse af ordets klang- og associationsmuligheder, der ydermere udløser 
et dunkelt poetisk indhold med fornedrelse af virkeligheden i en suggestiv ramme.  
 
Kreativ fantasi 
Baudelaire omtaler selv sin: ”lede ved det virkelige”122 , hvor der her menes at 
virkeligheden skal ramme der hvor den bliver banal, ren natur og åndløs123. Senere er 
det blevet hævdet, at det som gjorde ham mest frustreret, da hans digtsamling 
Helvedsblomsterne blev dømt ved retten, var beskyldningen om realismens 
tilstedeværelse i hans værk. Dengang udgjorde begrebet realisme en litteratur der 
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portrætterede virkeligheden på en stødende vis og med ingen anden hensigt end at 
fremstille den 124 . Dog skal det tilføjes, at Baudelaire var fortaler for kunst for 
kunstens skyld, men tog afstand fra realismen. Man kunne ikke beskrive Baudelaire 
som realist eller naturalist, idet der i hans; ”mest chokerende af hans stof brænder 
heftigst hans ”glødende ånd”, som stræber bort fra alt virkeligt.”125 – her illustreres 
hans konstante forsøg på afstandtagen til virkeligheden. Hans lyrik forvandler den 
naturlige ondskab til det sataniske, elendigheden til det galvaniske gys og giver de 
naturlige fænomener symboler for det hemmelighedsfulde, som for ham udfylder den 
tomme idealitet 126 . Hos Baudelaire finder man en modsætning mellem hans 
drømmebegreb og virkelighedens begrænsninger. Førstnævnte bliver beskrevet som 
”(…) fuldkommen som krystallen”127. Denne skildring af naturen, som noget kaotisk 
og urent var ikke kun at finde hos Baudelaire. Det unaturlige får tildelt den højeste 
betydning, hvilket vil sige, at for ham var statuen af en kvinde mere gældende end 
selve kvinden, og kulissen af en skov mere ægte end den naturlige skov128.  
 
Sønderdeling og deformering 
I 1859 skriver Baudelaire: ”Fantasien opløser det ganske skaberværk i dets 
bestanddele efter love, som udspringer allerdybest inde i sjælen, samler og 
sammenføjer den de således opståede dele og frembringer deraf en ny verden”129. 
Dette er en væsentlig opfattelse inden for den moderne æstetik. Baudelaire ser 
fantasien, som den vigtigste evne mennesket kan besidde og omtaler den som 
”dronningen blandt menneskelige evner”130. Den deformerede forestilling i kunsten 
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er også noget, der ofte dukker op i forbindelse med Baudelaire, han mener at 
ødelæggelse er første led i kunstprocessen. Deformeringen er ladet med en 
positivisme og det er i denne, at åndens magt hersker. Dette resulterer i en ny verden 
der ikke mere er ordnet og derfor ikke længere kan kontrolleres gennem normer for 
det reale131. Da fotografiet fik sit indtog, var det ikke med Baudelaire som fortaler for 
opfindelsen og ifølge ham blev den positivistiske virkelighed opbrugt hurtigere med 
fotografiet i sin kunnen; en direkte kopiering af virkelighed132 . Dog resulterede 
fotografiet i, at kunstnere generelt gjorde mere ud af at forblive i fantasiens univers. 
Baudelaires modstand mod fotografiet afspejlede sig også i hans modstand mod 
videnskaben, som begyndte at blomstre133. Denne videnskabelige verden resulterede i 
et tab af mysteriet og et indskrænket verdensbillede ifølge ham. Denne kritik af 
videnskaben kunne også findes i symbolismen to årtier efter og man kan se spor af 
den helt frem til i dag. Baudelaire ønskede rødfarvede enge og blåfarvede træer og 
det var en kunstart, som med hans egne ord blev kaldt for surnaturalisme. Det var en 
kunstform med hans eftertragtede mystik og magiske lys134.  
 
Abstraktion og arabesk 
I Baudelaires tankeunivers er begreberne fantasi og intelligens to forenede begreber, 
der i følgende udtalelse lægger grund for hans erkendelsesindhold; ”Digteren er den 
højeste intelligens, og fantasien er den mest videnskabelige af alle evner”135. Der er 
et paradoks i citatet, idet digtningen i sin verden er imaginær, foruden et realt 
videnskabeligt og teknisk aspekt, der her afkaster dette og i sin etablering af det 
irreale stiller krav om en nøjagtighed og intelligens, der underkaster den reale 
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virkelig en indsnævring og banalitet. Begrebet abstraktion er herunder relevant, da 
den leder op til tanken om en abstrakt poesi136.  
Friedrich udtaler; ”Hos Baudelaire kaldes ”abstrakt” hovedsagelig ”åndelig”, i 
betydningen ”ikke-naturmæssig”137. Dette må betragtes, som indledende afsæt i en 
abstrakt poesi og kunst, der er fremskaffet ved tanken om en fantasi foruden 
begrænsninger. Heri ligger en tilsvarende forestilling om ens nonfigurative linjer og 
bevægelser138; at man ikke afbilleder sine tanker fra den synlige verden, men i et 
abstrakt billedunivers, der er defineret af linjer, farver og former. Disse kalder 
Baudelaire for arabesker:”(…) den mest åndelige af alle betegnelser”139.  
I Baudelaires æstetiske begrebsunivers hører det arabeske, groteske og fantasifulde 
som en enhed140. Her er fantasi, ifølge Friedrich, forstået som: ”(…) den frie ånds 
evne til abstrakte bevægelser, dvs. bevægelser frigjorte fra tingene; de første er 
resultatet af denne evne”141.  Resultatet bliver således en befriet mening i litteraturen, 
der er i bevægelighed og afbilleder forbindelsen til sprogmagien. Således skaber 
Baudelaire en uromantisk alvor i sit begrebsapparat, som resultat af stigmatiserede 
spor fra romantikken og fremlægger nu nye muligheder, der skal modernisere 
lyrikken og realiseres i en ny helhed af sammenhængende tanker142.  
 
Charles Baudelaire 
Charles Pierre Baudelaire143 blev født den 9. april i 1821 i Paris144. Han var fransk 
digter og var grundlægger af den moderne poesi 145 . Théophile Gautier mødte 
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Baudelaire for første gang i Paris i 1844, og skrev herefter et detaljeret portræt af 
digteren146. Baudelaire iklædte sig en lang sort, skinnende frakke, brune bukser og 
sorte laksko. Ikke en fejl var at finde, i hans korrekte, strenge påklædning, og hans 
ydre blev derfor beskrevet som værende disciplineret, distinkt og renlig. Med dette 
perfektionistiske udtryk og påklædning var det hans hensigt, at skille sig ud fra den 
sædvanlige kunstnertype 147  og hørte hermed under dandyismen, med dens 
narcissistiske træk og enorme forfængelighed148 . Gautier beskriver endvidere om 
Baudelaire:  
Han overvejede sit ordvalg nøje og benyttede sig kun af særligt valgte 
udtryk, som han formulerede på en måde, så de fik en mystisk betydning, 
dog kunne han udtrykke disse, med et aldeles lidenskabsløst udtryk. 
  
Ligeledes kunne han formulere en satanisk påstand, eller forsvare en teori som var, 
”(…) præget af en matematisk galskab” 149 . Baudelaire fangede, ifølge Gautier, 
logiske sammenhænge, der for andre var usynlige. Hans udtryk var fejlfrit og 
velovervejet, og hans bevægelser blev på samme måde beskrevet som ”(…) 
langsomme, fine og knappe, tæt på kroppen, thi han nærede rædsel for 
sydlændingenes gestikulering.”150. Det siges, som sagt om Baudelaire, at han var en 
dandy, men som havde forvildet sig ind i det kunstneriske, halvpjaltede bohememiljø, 
dog stadig med bevarelse af sine gode manerer og rangklasse 151 . ”Baudelaire 
orienterer sig mod dandyen, distancerer sig på en gang fra borgerskabet og fra 
pjalteproletariatet i dets kunstneriske skikkelse – la bohème” 152 . Iagttagere af 
dandyerne var tilbøjelige til, at omtale dem som androgyne på grund af deres enorme 
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charme og kvindelighed. ”Der er noget androgynt ved dandyen, hvormed han kan 
bedåre umådeligt”153. Dandyens tvekønnethed ses blandt andet ved hans kvindelige 
besmykkelse og hans udstilling af sig selv, som værende sanselig og seksuel154. 
Symbolismens bevægelse opstod i Frankrig, i midten af 1800-tallet. Den sås både i 
billedkunsten og litteraturen og havde ”opdyrkelsen af ren kunst”155, som kendetegn, 
hvori det formmæssige og det betydningsmæssige sammenføjedes til en helhed og 
dannede dermed symbol 156 . Baudelaire var den betydeligste forløber for 
symbolismen, blandt andet på grund af hans definering af den suggestive 
udtryksform, ”(…) abstrakt formstruktur som den rene kunsts basale kvaliteter, og 
fordi han pointerede kunstens åndelige dimension.”157  
Både digterens og kunstnerens syn på motivet blev ændret, da de nu ikke længere 
ønskede deres motiver, som værende håndgribelige for den; ”ydre verden”158, men 
derimod skulle synet vendes indad, så at vores fornemmelser og følelser nu i stedet 
blev de nye værkers udgangspunkt159 .  
 
Lyriske analyser 
De ovenstående teorier benyttes i det følgende, for at klarlægge dekadente træk i tre 
udvalgte digte af Baudelaire; Til læseren160, Et ådsel161 og Hymne til skønheden162. 
Derudover anvendes Morten Nøjgaards analyse-apparater, for at udlede Baudelaires 
sproglige virkemidler. 
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Begrebsdefinitioner, Morten Nøjgaard 
I vores digtanalyser benytter vi os af bogen Det litterære værk – tekstanalysens 
grundbegreber af professor og forfatter Morten Nøjgaard. Vi benytter os af 
Nøjgaards udtryk ”det lyriske jeg”163. Dette dækker over den narrative fortæller i 
digtet, denne behøver dog ikke have en forbindelse til digteren selv. 
Vi bruger desuden hans definition på begrebet nøgleord; nøgleordene er fundamentet 
for stemningen i digtet. Gentagelserne af specifikke ord understreger deres effekt som 
nøgleord. Ifølge Nøjgaard, behøver nøgleordet ikke, at optræde ofte i selve digtet, 
men skal dog være centralt for digtets generelle betydning164. 
Nøjgaard nævner begrebet perifrase, han definerer det som; ”(…) at benævne en 
genstand ved dens egenskaber, anvendelse eller lignende i stedet for ved dens navn, 
således at benævnelsen, ligesom navnet, har gyldighed for genstanden i dens 
helhed”165. Dette betyder altså, at man beskriver et emne ved dens egenskaber, for 
eksempel en kanonkugle kan udskiftes med perifrasen; ”det larmende jern med rund 
form”166. Ifølge Nøjgaard kan ord være værdiord som enten er minus-ord (negative 
ladede) eller plus-ord (positivt ladede), og et ord som skønhed er i almen forstand et 
positivt ladet ord. Et ord kan bringes i en slags ambivalent position når man giver det 
den modsatte ladning af hvad det egentlig har167. Nøjgaard har et begreb han kalder; 
det motiverede tegn. Det motiverede tegn kommer til udtryk i og med, at der i digtet 
bliver skabt en lydig lighed mellem to ord som semantisk ikke hører sammen168.  
Nøjgaard taler om den ideale læser som er den læser forfatteren har til hensigt at 
ramme med sin tekst. Hvis forfatteren benytter sig af direkte henvendelser til læseren 
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bliver den ideale læser til den intentionale læser, i ordet intentionale ligger der 
implicit at forfatteren altså har et formål med læseren.  
 
 
 
Analyse af Til læseren 
Til læseren kan ses som en indledning i digtsamlingen, Helvedsblomsterne. 
Originalen er på fransk, men vi har læst den danske oversættelse. Baudelaire var 
inspireret af Poes matematiske måde, at opsætte sine værker på169, og det ses også i 
digtet, som består af 10 strofer med fire vers i hver, der rimer. Stroferne rimer i første 
og fjerde linje, ligesom anden og tredje gør, og dette er også gældende for den 
franske udgave. Det kan derfor overvejes, hvor tæt den danske udgave er på den 
franske, da noget af indholdet og stemningen måske er gået tabt i oversættelsen for, at 
give plads til den originale opbygning af digtet, i stedet for indholdet. Derfor 
undersøges den franske udgave af digtet for, at se om der er væsentlige forskelle.  
 
I Til læseren kan titlen være nøgleordet, idet den angiver digtets direkte henvendelse 
til læseren. Samtidig kobles læseren tæt sammen med det ”lyriske jeg”; ”Du kender 
ham, læser, dette monster uden klør,/ - Hykleriske læser, - mit billede, - min 
bror”(10.3-4). Dette er en direkte henvendelse til læseren og det ”lyriske jeg” 
ligestiller mennesket og dets hæslige egenskaber. Den direkte henvendelse til 
læseren, er samtidig en indikation af, at Baudelaire gør brug af den intentionale 
læser170.  
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Digtet handler om alt det onde og syndige, et menneske rummer, hvilket kan udledes 
af minusord. Det fremgår, at ”det lyriske jeg” – som vi omtaler som ”han” – benytter 
negativt ladede ord, som er det for at påvise de onde sider i mennesket.  
Baudelaire var opdraget katolsk, men kunne ikke forene sig med kristendommen som 
voksen. I digtet ses rester af kristendommen, den ruinøse kristendom171 , da ord, 
forbundet med det kristne, benævnes; ”Til Djævlens fløjter og trommer vi 
marcherer” (4.1).  
I digtet er det muligt at udlede menneskets egoistiske tendenser og dermed en 
bortvending fra de kristne værdier: ”Vi synder så stædigt, vi angrer så småt” (2.1). I 
det sidste vers i samme strofe nævnes, at aflad nemt kan opnås, og dermed kan vi 
handle uden konsekvens: ”Vi tror, hvis vi græder, at alting er godt” (2.4), men 
alligevel er mennesket tæt på enden: ”Vi nærmer os Helvede, skridt for skridt/I mørke 
og stank, som vi glade ignorerer” (4.3-4).  
Mennesket drages mod det syndige og hæslige, som det nævnes i strofe 5, vers 1 og 
2. En libertiner suger det sidste ud af en tæves udpinte hængebryst; et eksempel på 
den hæslige æstetik. Det er en metafor, hvor mennesket udstilles som et grådigt, 
selvoptaget væsen, der tager det sidste fra de svageste. Det er et dekadent træk, da 
menneskets synder iscenesættes.  
Hæslige, onde ord nævnes, og hvis plusord nævnes, skabes der en illusion om håb, 
som derefter nedbrydes: ”Og vi nærer vor anstand og sømmelighed,/Som tiggerne 
føder på de hungrige lus” (1.3-4). Et andet eksempel på dette findes i strofe 7: ”Hvis 
voldtægt og mordbrand, gift og ragnarok/Endnu ikke har broderet deres yndige 
motiv” (7.1-2). Her understreges det, at voldtægt, mordbrand, gift og ragnarok endnu 
ikke er realiseret, og yndige forstærkes af de ubehagelige ting der nævnes i 7.1 samt 
de hånende ord i 7.3: ”På det banale stramaj, som er vort arme liv,”. Det skaber en 
form for dissonans, da yndige bryder mønsteret. Her kommer hæslighedens æstetik til 
udtryk, da ordet yndige knyttes til ordene vold, mord, med flere. På den måde 
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forvandles de onde, hæslige ord til noget skønt, samtidig med, at det yndige virker 
malplaceret, på samme måde som den centrale kvinde i Romerne i dekadencen. Det 
kan også ses, som et oxymoron172, da det er paradoksale ord, der sammensat bruges 
til at beskrive det samme, ligesom digtsamlingens navn Helvedsblomsterne er. 
Baudelaire anså den klassiske skønhed, som blev beskuet gennem naturlighed, – og 
det yndige – som banalt173 , og han mente at skønheden skulle være kunstig og 
bizar174. I de sidste to strofer klargøres det, at livsleden, altså spleen175, er knyttet til 
mennesket og er derfor noget, vi er betinget af. Spleen beskrives med foragt, som et 
væsen, der tavst undertrykker sit onde jeg, og forsøger at skjule sig bag en 
selvopstillet bohemefacade:”(…) bag huka-røgens slør” (7.3). Personens tanker er så 
onde og voldsomme; ”Kunne han med glæde knuse alt, som eksisterer,/Og sluge hele 
verden til den allersidste sten;” (9.3-4). I denne strofe benævnes leden ved stedordet 
han og optræder som værende personificeret. Et semikolon til sidst i 9. strofe 
indikerer, at denne persona, der omtales er: ”Leden!(…)” (10.1). Således optræder 
leden i form af en hæslighed, med drømme ”(…) om galger og mord,” (10.1) der 
forankres som det onde i mennesket. 
De sidste to vers siger meget, men det skal nævnes, at den danske oversættelse ikke 
er fyldestgørende i sidste vers. ”(…) mit billede (…)” (10.4) er oversat fra det franske 
”(mon) semblable”, der betyder ens eller ligesom, og på den måde kan det tolkes som 
mit spejlbillede; at leden er ligesom det ”lyriske jeg”, en tvillingebror. Baudelaire 
skrev ikke fra hjertet i hans poesi, men med intellektet og dette kaldte Friedrich 
depersonalisering176. Han mente, at kunsten ikke skulle handle om kunstneren selv, 
men kunne være universelt gældende. Tankestregerne i sidste vers giver spændte 
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pauser, men de kan også ses som opremsninger eller et lighedstegn mellem 
henholdsvis læseren, leden og det ”lyriske jeg”.  
Leden beskrives som et monster uden klør (10.3). Her skal igen gøres opmærksom på 
den franske udgave, hvor der står ”monstre délicat”, det delikate monster, også et af 
Baudelaires oxymoroner177, som er gået tabt i den danske udgave. Det beskrives ikke 
på samme måde i den danske udgave, da slør og klør skal rime, og verset forstås 
derfor anderledes i oversættelsen end i originalen. Delikat kan være noget lækkert 
eller smukt, mens et monster uden klør lyder harmløst, invalideret. På denne måde 
kan den franske original og den danske oversættelse næsten virke som modsætninger. 
Leden, det delikate monster, er dragende, noget man bliver opslugt af, fordi det er 
smukt og ondt på samme tid. Mens et monster uden klør lyder som noget ufarligt og 
ikke som det ”værst tænkelige”.  Samtidig er beskrivelsen af monsteret uden klør, en 
perifrase; ”dette monster uden klør” (10.3). Dette er en perifrase, da den dækker over 
leden, som det ”lyriske jeg” ser som et monster uden klør178. Læseren sættes på 
niveau med ”lyriske jeg”, livsleden selv. Det fremgår af dette, at vi alle rummer det 
hæslige og onde - livsleden.  
 
I digtet kan Bourgets samfundsteori179 bruges til, at illustrere forfaldet af kunsten. I 
og med at menneskene i digtet er i forfald, hvilket kan ses i citatet: ”Og vi nærmer os 
Helvede, skridt efter skridt,/ I mørke og stank, som vi glade ignorerer.” (4.3-4), er 
kunsten ifølge Bourget også i forfald idet, at degenereringen i kunsten er en reaktion 
på samfundets moralske sammenbrud.  
I digtet beskrives samfundets tilstand som dystopisk, hvor ondskab, egoisme, 
besættelse og antikristendom finder sted. Dette konfronteres Baudelaire med i sin 
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samtid. Som Bourget også beskriver, mistede Baudelaire med sin tabte katolske tro, 
sit kunstige paradis, og på denne måde ser han hæslighederne i samfundet180.  
 
Som tidligere nævnt kan digtet Til læseren ses som indledning til resten af bogens 
digte, og særligt med strofe 7 og 10 introduceres der hermed til digtsamlingens 
stemningsbetonet univers. I Til læseren præsenteres det ”lyriske jeg” som spleen, 
livsleden, der tematiseres i digtet undervejs. I denne sammenhæng kan der endvidere 
udledes, at denne tematisering af spleen, er særligt gennemgående i Baudelaires 
digtsamling Helvedsblomsterne, da digteren ofte anvender spleen181, som et centralt 
fænomen i dekadenceæstetikken.  
 
Analyse af Et ådsel  
Et ådsel  af Charles Baudelaire handler om det ”lyriske jeg”182, der beretter til ”sin 
skønne” om et fælles minde om et ådsel. Parret ser dette ådsel, hvilket Baudelaire 
beskriver ned til mindste detalje med en konstant sammenligning og kontrast mellem 
det smukke og det hæslige, som er den nedbrydning liget gennemgår. Der findes en 
perifrase i beskrivelsen af kvinden, som digtet er henvendt til; “Mine øjnes stjerne, 
min sol, mit behag, /Min engel, min hjertefest!” (10.3-4). Dette er en perifrase, idet 
ovenstående passage beskriver, hvordan man skal opfatte kvinden, som en helhed ud 
fra hendes egenskaber, uden rent faktisk, at benævne hende. Gautier beskriver netop 
dette som et gennemgående træk i Baudelaires poesi; en implicit forståelse af en 
kvinde, der må betragtes som en type snarere end en person. Det kvindelige deles 
hermed ud i typer, der; ”repræsenterer det evigt kvindelige183”, uden benævnelse af; 
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”en specifik kærlighed184”, idet Baudelaires teori om den tilslørede kvindetype ikke 
tillader ham denne, da han finder den for; ”rå, familiær og voldsom185”.  
I Et ådsel er det vigtigste nøgleord186 ådsel, det fremgår af titlen, men ikke ofte i 
teksten, dette har dog stadig stor relevans for meningen i digtet. Ordet ådsel har netop 
stor betydning, idet beskrivelsen af ådslet udgør omdrejningspunktet for handlingen i 
digtet.   
Selve sproget er meningsløst, men netop fordi det bliver sat i poetisk forbindelse og 
sammenhæng, så bliver det magisk og skaber ordmusik187. Den omtalte ordmusik har 
ifølge Nøjgaard ikke nogen mening, men er med til at skabe en stemning i digtet188. 
Ordmusikken er hvad der svarer til Friedrichs sprogmagi 189 , som via sin rytme 
vækker fantasien og ligeledes skaber stemning og mystik ved brug af stilistiske 
virkemidler190. Virkemidlerne er for eksempel allitterationer, assonans, kontraster og 
den matematiske orden. Det er præcis med denne særegne struktur samt anvendelse 
af rim-ord, at poesien adskiller sig fra dagligdagssprog, og det er her magien bliver 
skabt, ifølge Nøjgaard191. Digtet består af 12 strofer, opbygget af krydsrim. I ordene; 
pest og hjertefest (10.2-4) ses det motiverede tegn. De optræder, som semantiske 
modsætninger til hinanden, men skaber samtidig en meningsgivende sammenhæng, 
da ordene rimer192.  
Hele digtet har en ren struktur, hvilket er typisk for Baudelaire, da han mener, at den 
skønhed han beskriver i det hæslige, udtrykkes på bedste vis gennem et matematisk 
og struktureret digt:  
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Det er kunstens vidunderlige privilegium, at det forfærdelige bliver til 
skønhed, når det udtrykkes kunstfuldt, og at smerten, underlagt rytmer og 
leddet orden, fylder ånden med rolig glæde193.  
 
Denne struktur mente Baudelaire var central, da det var ud fra dette, at skønheden 
blev skabt. Dette hænger sammen med hans tanke om, at det er ud fra hovedet og 
ikke med hjertet lyrik skrives. Disse rene strukturer og strenge linjer inden for 
Baudelaires digte, er altså grundlæggende for den nøjagtige digtning, der appellerer 
til læserens hjerte 194.  
Baudelaire anvender ofte det ”lyriske jeg” som et observerende objektivt individ og 
ikke en personlig fortælling om ”jeg’et”. På trods af hans anvendelse af 
depersonaliseringen henter Baudelaire ofte inspiration fra sit eget liv195.  
 
Et ådsel består af mange typiske træk i dekadencen. Bourget og Gautier nævner en 
række karaktertræk, som de mener er typiske for dekadencen, og Baudelaire. Et ådsel 
er en grotesk og detaljeret beskrivelse af forrådnelsen af et lig og udskiller sig på 
denne måde fra normer og temaer i de forrige stilarter, hvilket svarer til Gautiers 
udtryk kunst for kunstens skyld196. Løsrivelsen fra disse betingelser ses i hele digtet, 
ved den konstante beskrivelse og sammenligning af det døde, det jordnære med det 
hellige og skønne, hvilket står i klar modsætning til de vante idylliske digte197 . 
Baudelaire skrev om disse emner, da han mente, at hans digte kun kunne få betydning 
og relevans, hvis han skrev om det mystiske og absurde198. Gautier lagde vægt på det 
kontrastfyldte sprog i dekadencen, som han mente var grundlæggende for 
beskrivelsen af blandt andet det ukendte behov i mennesket. Et begreb, der er centralt 
                                                        
193 Friedrich 1968:42 
194 Se afsnit: Depersonalisering 
195 Se afsnit: Depersonalisering 
196 Se afsnit: Dekadencen i kunsten 
197 Se afsnit: Dekadencen i kunsten 
198 Se afsnit: Det hæsliges æstetik 
 44
i denne sammenhæng, er oxymoron, som netop betyder denne kombination af to 
modsigende ord i sammenhæng199. Dette ses tydeligt i denne sætning: ” De højere 
magter så et skelet/Slå op som en blomst imod himlen” (4.1-2). Denne opsætning 
mellem to helt forskellige ord, er grundlæggende for de fleste af Baudelaires digte, og 
viser hans syn på det hæslige. Det viser tydeligt hans fokus på det hæslige i forhold 
til det skønne, og er ligeledes et af dekadencens hovedtræk; at den i modsætning til 
den klassiske stil tillader de dystre sider af menneskeheden og livet200. Gautier mener 
derfor, at dekadencen giver indsigt i en hel verden fyldt med skønhed, kombineret 
med en degenerering, undergang og død: ”Ja, således bliver De, o skønhedens 
dronning,/ Når De engang er død,/ Og under græsset og blomsternes honning/ 
Rådner i Jordens skød.” (11).  
I digtet ses rester af Baudelaires religion, som hos Friedrich kaldes den ruinøse 
kristendom, der udtrykkes via oxymoroner201. Dette ses eksempevis i strofe 3.1; ”Og 
solstråler faldt på det rådnende kød,”. Resterne af hans religion ses i ordene 
solstråler og rådnende, idet de kan repræsentere det guddommeligt ideelle og det 
sataniske. Solstrålerne kommer fra oven og er det positive, de er forbundet med det 
gode, og kan på den måde tolkes som, at have en tilknytning til Gud. Ordet rådnende 
er forgængeligheden og det negative, det er forbundet med det onde og kan på den 
måde ses som en henvisning til Satan. Friedrich forklarer, at Baudelaire ser det 
hæslige i det skønne, som en kollision mellem den guddommelige idealitet og det 
sataniske. Denne kollision forklarer Baudelaire med begrebet det absurde 202  og 
mener, at det absurde giver mulighed for, at få indblik i en irreal verden og dermed 
eskapere fra den reale, begrænsede verden203.  
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Et andet centralt element i digtet, er nedbrydelsen af mennesket, både i bogstavelig 
forstand i beskrivelsen af ådslet, men også som et billede på samfundsmæssige 
tendenser. Ifølge Bourget medførte ændringen i samfundet, at mennesket kunne 
tillade sig, at fralægge ansvaret for samfundets opretholdelse og lade sine evner gå til 
spilde204. Dette er Baudelaire et typisk eksempel på, da Bourget mente, at Baudelaire 
ikke havde udnyttet sine chancer og evner. Denne forfaldenhed af mennesket, som er 
en konsekvens af samfundets forfaldenhed ses tydeligt i Baudelaires digt ”Som om 
kroppens skælvende liv kun bestod/ I mangfoldigt at brydes ned” (6.3-4).  
Parallellen mellem himlen og det høje på den ene side og det jordnære og mennesket 
på den anden er essentielt i digtet. Koblingen til det åndelige er typisk for Baudelaire. 
Hans afstandtagen til troen, resulterede i en konstant søgen efter det åndelige, hvilket 
ses i følgende vers: ”At jeg har bevaret, trods kødets gang, formen,/Essensen af Gud, 
og mit lys!” (12.3-4). Det åndelige aspekt udgør her en essentiel del i digtet og 
kontrastgøres med det modsatrettede fokus på det hæslige, forrådnelsen og det 
sataniske. I denne forbindelse mener Baudelaire, at mennesket er hyperbolsk205, og 
”(…) må tilfredsstille sin sataniske pol for at kunne spore den himmelske”206.  
Dette er altså et typisk digt for Baudelaire. Han tager udgangspunkt i det hæslige, 
dette ådsel som observeres, og han refererer til det smukke og det åndelige, hvilket 
svarer til alt det Baudelaire står for. Digtets ydre struktur og dets tema er i fokus, og 
hans fortolkning af dekadencen slås endnu en gang fast.  
 
Analyse af Hymne til skønheden 
Ser man på indholdet i Charles Baudelaires digt Hymne til skønheden, kan det ses, at 
digtet starter med en konfrontation af skønheden som væsen. Allerede her fornemmes 
en vis skeptisk undertone hos Baudelaire, hvor han stiller spørgsmålstegn ved 
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skønheden og om hvorvidt den stammer fra Helvedet, her omtalt som dybet, eller 
Himlen. Dette står i skarp kontrast til romantikerens opfattelse af skønheden, hvor det 
skønne var tæt forbundet med det guddommelige og gode.  
Blot ved at se på første strofe, fremgår der tydeligt en negativ skildring af skønheden 
i dens oprindelige forstand. Dens effekt på mennesket bliver ligeledes sammenlignet 
med vinens rus, som er lokkende, da den forskønner tilværelsen og kan være 
vanedannende. Andre kontraster der fremgår i digtet, er ordene solfald og daggry, 
som via deres tydelige modsætning, bliver forstærket af hinanden.  
Ifølge Friedrich er et kendetegn hos Baudelaire hans evige søgen efter det åndelige, 
hvilket allerede i de første linjer ses via oxymoronerne207: Himlen og Helvedet.  
I Hymne til skønheden optræder metaforer for Himmel og Helvede gentagne gange 
bl.a. i strofe 3, vers 1; ”Er du fra helvedmørket? Fra stjernehimlen faldet?” (3.1) og 
strofe 6, vers 1; ”Om du kommer fra himmel eller helved, er det samme,”  (6.1). I og 
med, at der er flere ord med samme semantiske betydning – for eksempel; dybet (1.1) 
det onde (1.3), det gode (1.3), guddommeligt (1.2), satan (7.1) og gud (7.1) 
underbygges teorien om, at det er nøjagtig disse ord, som har størst betydning for 
forståelsen af digtet208. Ved brugen af disse ord opstår også kontraster, som ligeledes 
er et begreb, der dækker over nøgleord. Kontrasterne fremhæver yderligere ordenes 
betydning, som essentielle for digtets budskab209. Samtidig optræder den ruinøse 
kristendom i oxymoronet Himmel og Helvede i samme strofe, 6.1. Der er en tydelig 
tilknytning til den guddommelige idealitet og til det sataniske i de to ord. Samtidig 
kan man her finde den tomme idealitet 210 , idet Baudelaire ikke dvæler ved 
udtrykkenes reale betydning; de er indholdsløse for ham. Et andet eksempel på ruinøs 
kristendom ses i strofe 5.2; ”Og siger, mens den brænder: ”Velsignede flammer!””. 
Dette er et oxymoron, som skaber dissonans i digtets klang, og samtidig ses den 
                                                        
207 Se afsnittet: Oxymoroner 
208 Nøjgaard 1993: 96. 
209 Nøjgaard 1993: 96-97. 
210 Se afsnit: Tom idealitet 
 47
ruinøse kristendom i ordene velsignede, som er tilknyttet det gode og ophøjede, og 
flammer, som er tilknyttet det onde og sataniske.  
 
I digtet ses et tydeligt mønster, som ifølge Friedrich var meget typisk for Baudelaires 
værker. Strofe 1, 2, 3, 5 og 6 indledes med en beskrivelse af skønheden, som værende 
enten god eller ond, men uden en rigtig beslutsomhed. Baudelaires ambivalente 
forhold til skønheden ses altså tydeligt i strofernes første vers. Det indledende vers i 
hver af stroferne ligner hinanden idet der bliver opremset to ord op i beskrivelsen af 
skønheden, som står i dyb kontrast. Med det ses et klart mønster og struktur i 
indholdet. I hver af stroferne opremses dernæst argumenter for, hvorfor skønheden 
tilhører noget negativt og noget positivt for os mennesker: ”(…) dit blik, 
guddommeligt, en gru,” (1.2). Her ses to modsætningsfulde tillægsord i beskrivelsen 
af det samme fænomen, altså skønheden. Dette er et eksempel på førnævnte 
oxymoron. Digtets budskab er ikke entydigt, hvilket gør det svært at konkludere med 
et utvetydigt svar. Dog står det klart, at Baudelaire har et ambivalent forhold til denne 
beskrevne skønhed. Den hersker som et farligt væsen, der dragende lokker mennesket 
ind i døden, men tilføjer samtidig spænding til livet. Midt i alle digterens ord om 
skønheden som farlig, tilføjer han dog til allersidst, at det på trods af alt dets ondskab, 
er det der beriger livet og gør det lettere.  
Digtet bærer præg af det neutraliserede ”lyriske jeg”, hvor en afstand er at finde 
mellem forfatteren og værket – et træk, som Friedrich beskriver om Baudelaires 
værker. Det er dermed ikke en personlig skildring, men kan snarere ses som en 
generalisering af skønheden, som et fænomen der har samme effekt på enhver der 
stifter bekendtskab med det. Dette ville Friedrich kalde et eksempel på en 
depersonalisering211.      
Skønheden bliver tillagt menneskelige egenskaber, hvilket spiller en væsentlig rolle i 
digtet: ”Du tramper over døde, du blæser dem et stykke;” (4.1). Her bliver skønheden 
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forvandlet til en menneskelig skabning med menneskelige evner og bliver dermed 
håndgribeliggjort. Dette bidrager til en forstærkende effekt af skønhedens magtfulde 
væsen. Udover et rigt indhold af personificeringer, rummer digtet også mange 
sammenligninger, hvilket ses i følgende: ”Når elskeren favner sin elskede, er det/Som 
en dødsmærket mand, der sin kiste saligt krammer.” (5.3).  Sammenligningen er, som 
personificeringen, med til at danne et billedsprog i digtet og på den måde frembringe 
en billedlig forståelse som via det visuelle, berører følelserne hos læseren.  
Krydsrim præger digtet og kan sammenkobles med hvad Friedrich kalder digtets 
klang, som ifølge ham var noget Baudelaire lagde meget vægt på i sine digte. 
Friedrich beskriver denne klang som sprogmagi212. 
Der er en klar logisk, matematiske struktur at finde i digtet, som ifølge Friedrich var 
et generelt træk hos Baudelaire213. Den danner ramme om Hymne til skønhedens 
indre og ydre struktur. I den indre struktur ses den klare opdeling af ord, som på den 
ene side er stjernehimmel, guddommeligt, Gud og engel og på den anden side dybet, 
helvedmørket og Satan. Ifølge Friedrich er det netop via disse oxymoroner, at det 
sjælelige frembringes hos læseren214. 
I digtet forvandler Baudelaire skønhedsfænomenet, der oprindeligt ses i forbindelse 
med noget smukt, til et nyt fænomen af negativ betydning. Det var netop denne 
forvandling af det skønne, der var karakteristisk for Baudelaire. Ifølge Dorthe 
Jørgensen fandt Baudelaire det skønne ved det hæslige og skabte altså en anden og ny 
skønhed215. I digtet er det ”lyriske jeg” i direkte konfrontation med den omtalte 
skønhed. Det kommer til udtryk i brugen af ordet ”du”: ”Kommer du fra himlen, er 
du fra dybet sendt,” (1.1).  
I Hymne til skønheden sætter Baudelaire spørgsmålstegn ved den normale opfattelse 
af skønheden, som noget et positivt ladet ord, et plus-ord. Baudelaire giver 
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skønheden en ambivalent værdi, idet han spørger; ”Kommer du fra himlen, er du fra 
dybet sendt,/ O Skønhed? dit blik, guddommeligt, en gru,” (1.1-2).   
 
Bourgets kritik af dekadencekunsten, består i at han anså den for at være en 
afspejling af et samfund i forfald, ikke mindst i moralforfald. Dette moralforfald ses i 
digtet, i lyset af at skønheden, kilden til alt godt og moralsk, bliver mødt med en 
skepsis af Baudelaire216.  
At skønheden er som et farligt dyr og noget ethvert menneske skal holde på afstand, 
ville være en fristende konklusion at drage i forbindelse med digtet. Baudelaire 
belyser tydeligt et ambivalent forhold til skønheden, der på den ene side er noget, der 
forsøder livet og på den anden side er det rene gift. Skønheden beskrives som 
værende et farligt væsen, som i sidste ende har døden til følge. Skønheden er altså en 
hypnotiserende størrelse, som mennesket ikke kan ignorere. Dobbeltheden i 
budskabet underbygger Gautiers idegrundlag for teorien kunst for kunstens skyld217.  
 
Delkonklusionen digte 
I disse tre digte er temaerne hæslighed og forfald generelt gældende. Disse er typisk 
dekadente karaktertræk, da der sker en ændring af æstetikbegrebet. Hvor æstetikken 
før blev udgjort af det ideelt smukke og naturlige, blev det nu set som værende 
hæsligheden og det kunstige218. Denne forandring af æstetikken fremgår tydeligt i 
Baudelaires digte og understreges af sproglige virkemidler, herunder oxymoroner219. 
De forstærker det hæsliges udtryk, hvilket skaber en dissonans og skaber en 
kompleks åndelighed220. Baudelaire benytter sig desuden af en logisk struktur221 og 
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nøgleord 222 , for at forstærke virkningen af det hæslige udtryk. Dernæst ses 
depersonaliseringen, som er et centralt træk for dekadencen, idet der bliver lagt en 
afstand mellem hjertet og intellektet223. Dette kan kobles til den matematiske struktur, 
der er essentiel for Baudelaires digte, da det ydre skal formå at appellere til læseren.  
Baudelaire gør brug af det mystiske og det sataniske i sine digte, da han i sin 
manglende tro søger et åndeligt standpunkt. Ifølge Gautier er der hos Baudelaire ofte 
mangel på moralsk budskab, hvilket ses i alle tre digte. Dette begrebsliggør Gautier 
med kunst for kunstens skyld 224 . I forhold til Bourget, er Baudelaires poesi en 
afspejling af individets og derfor samfundets forfald225.  
 
Billedanalyser 
Teoriafsnittet benyttes ligeledes til billedanalyser af; Au Moulin Rouge226 af Henri 
Toulouse-Lautrec og Satan Sowing Seeds227 af Félicien Rops. Disse er værker fra 
1800-tallet, og bruges for, at understøtte vores forståelse af dekadencen. 
 
Begrebsdefinitioner; Gitte Rose 
Vi benytter os af Gitte Roses bog Analyse af billedmedier – en introduktion, for at få 
nogle gennemgående værktøjer til billedanalyserne. Vi bruger blandt andet hendes 
farvesymbolik, hvor vi tolker på farvene; gul, gulligrøn, orange.  
Den lyse gule farve symboliserer; tro, godhed, indsigt og glæde. Den gulligrønne 
(muggrønne) farve symboliserer; fordærv, og giver associationer til slim og mug. 
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Desuden benævnes Heksen fra Troldmanden fra Oz med reptilgrønt ansigt som kan 
tolkes over i det dæmoniske. Den orange farve symboliserer; kærlighed og 
lidenskab228. 
Et andet element vi har benyttet os af, er lyset og den måde det danner fokus i 
billeder, hvilken lyskilde lyset stammer fra og herunder dets vinkel229. 
Vi har desuden brugt hendes definitioner på perspektiver i billeder, særligt 
fugleperspektiv og dets effekt på beskuerens forståelse af billedet230. 
Beskæringen af figuranterne i billedet, er ligeledes en del af analyserne. To af de 
valgte billeder indeholder beskæringen; halvnær, og det tredje billede indeholder 
beskæringen total. Halvnær definerer, at personerne skildres fra livet og op, total 
angiver, at hele kroppen kan ses i billedet 231 . Derudover anvendes 
interaktionsteorien. Ifølge denne opstår en metafor, når to tanker om to forskellige 
objekter eller motiver ”mødes” og danner en ny betydning232. 
 
Analyse af Au Moulin Rouge 
Der arbejdes med værket Au Moulin Rouge (1890) af Toulouse-Lautrec233 (1864-
1901). Lautrec viser klart og nøjagtigt via sit visuelle udtryk dekadencen i sin samtid. 
Han skildrer autentisk de fortabte sjæle i deres miljø og mennesket, der adskiller sig 
fra samfundsnormerne og det traditionelle. Han anses for, at være en af de vigtigste 
kunstnere i post-impressionismen234. Kunstnerne i denne periode var inspireret af den 
impressionistiske stil, hvor den subjektive og umiddelbare opfattelse af et momentalt 
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øjeblik var centralt for kunstens motiver235. Afvigelsen fra denne malerstil var, at 
post-impressionisterne havde fokus på en åndelig og symbolsk værdi i kunsten236. 
Den eksperimenterende og progressive franske maler og grafiker Toulouse-Lautrec, 
skabte plakater sideløbende med sine malerier 237 . Den grafiske illustration var 
karakteristisk for Lautrec, hvor han anvendte klare farveflader og mørke konturer, 
som ses i senere hans værker, blandt andre Au Moulin Rouge238.  
Lautrec søgte ivrigt kabareter, blandt andre Moulin Rouge, der bød på 
cirkusforestillinger med dansende klovne og æggende danserinder. Paris bød på 
teater, dansesteder, bordeller og caféliv for alle samfundsklasser239. Omgivelserne 
gav ham inspiration, fascination og sansestimulering til den kreativitet, som lever og 
vokser ud af hans billeder, den dag i dag240. Hans levende og hudløst ærlige skildring 
af sin samtids hverdagsliv, randeksistenser og velhavende folk er i symbiotisk 
samklang241.  
                                                                                                                                                       
Værket Au Moulin Rouge afbilleder, ved første øjekast, det moderne menneske i den 
parisiske metropolitanske samtid, fanget i sin lyst. Billedet forestiller en festlig og 
munter aften på kabareten samt ved anskuelse af billedet fornemmes stemningen 
tydeligt. Værket illustrerer en blotlæggelse af moralens opbrud og forfald i al sin 
æstetiske skønhed, der kendetegner dekadencen. En kritiker som Bourget242 ville nok 
kunne finde det moralske forfald i Lautrecs maleri, hvor mennesker blot sidder på en 
bar og drikker sig fordærvede, har nok i sig selv og ikke bekymrer sig om samfundet 
udenfor. Bourget talte om et forfald af moral hos mennesket og samfundet og det var 
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netop denne opløsning og forfald, som hans kritik af dekadencen lød på 243 . 
Baudelaire vægter det kunstige, som det absolutte på bekostning af det 
naturskønne244. Ifølge Gautier blev det kunstige dyrket af Baudelaire, som ikke lagde 
skjul på sin begejstring for kvinders brug af skønhedsprodukter245.  
Det kunstige er også, at finde i Lautrecs maleri, med sminkede kvinder, iført 
overdådige klæder. Disse står i stærk kontrast til den rene og simple naturlighed, som 
i særdeleshed blev dyrket i romantikken246.  
Billedets handling udspiller sig horisontalt, hvor der ses en broget flok mennesker 
siddende på hvide caféstole rundt om et smalt, hvidt bord. Der kan trækkes paralleller 
mellem dette billede og Romerne i dekadencen, hvor dovenskab og tidsfordriv 
iscenesættes247. Ved bordet ses tre mænd; to herrer iklædt lange mørke frakker og 
høje hatte og en ældre mand iklædt en lang rødbrun kappe siddende med ansigtet 
vendt mod kvinden, der sidder ved hans side. Denne kvinde har en hvidpudret, 
metallisk ansigtskulør og en optegnet rød mund. 
I forgrundens vertikale248 komposition ses Lautrecs mystiske kvinde, på vej ud af 
billedet hen mod beskueren i nærbilledet. Hun er afbilledet i halvnær249, fra hoved til 
torso, iført en mørk kjole med store pufærmer, med en krave, der låser sig omkring 
hendes hals. Hun har en lille sort hat på og et unaturligt gult, lysende hår. Kvinden 
befinder sig længst til højre i billedet og er dermed billedets fokus, da hun optager 
mest plads, og det er hende der fanger vores blik. Hun ses i fugleperspektiv250, hvilket 
sætter hende i en ydmyg position251.  
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Farverne i kunstværket er med til at frembringe følelser hos beskueren252 . I en 
gennemgang af de forskelliges farvers betydninger ses det, at den syrlige, gullige 
grønne farve symboliserer fordærv, svig, rus og synd. Kvinden er afbilledet med flere 
nuancer af denne farve i ansigtet og øjnene 253 , hvilket signalerer en form for 
opløsning254. Lautrecs kvinde har skærende gult hår, som står i kontrast til den grønne 
pande. Det gulgrønne ansigt kan betegnes som dæmonisk. Dette sataniske element 
kan genkendes i Friedrichs beskrivelse af Baudelaire, hvor netop dette skaber 
spænding og dermed afviger fra banaliteten255. Samme effekt kan det dæmoniske 
skær fra kvindens ansigt, siges at have i Au Moulin Rouge, hvor et mystisk element 
kommer frem midt i al det banale. 
Kvinden med ryggen til beskueren har opsat gult hår med orange nuancer, der 
forbindes med drift, lidenskab og ekstase256. 
Ud fra Bourgets opfattelse af Baudelaire kan der dannes paralleller til de festlige 
mennesker i Lautrecs billede, som gennem alkoholens rus flygter fra deres 
gudsforladte virkelighed. Denne skildrede livsstil har mange ligheder med det liv 
Baudelaire førte, som var præget af misbrug af kunstige stimulanser257.   
Gautiers begreb, kunst for kunsten skyld258, afspejler sig i Au Moulin Rouge, hvis 
motiver er frigjorte fra moralske budskaber.  
 
Delkonklusion af Au Moulin Rouge  
I Lautrecs billede er et moralsk opbrud visualiseret. Dette skinner klart igennem i 
malerens brug af den grønne syrlige farve i motivets kvindeansigt, som symboliserer 
fordærv og forgængelighed. Denne syregrønne farve henleder til det dæmoniske, som 
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også er at finde hos Baudelaire. Kvindens særprægede ansigtsfarve gør det klart, at 
det er hende, som er det essentielle motiv i billedet. Beskueren drages mod hende 
direkte henvendelse. Hendes dæmoniske fremtoning leder beskueren mod det 
sataniske og hermed væk fra det banale, ligesom hos Baudelaire.  
Dette moralske opbrud visualiseres i menneskene, som med alkoholens rus afviger 
fra det rene og den simple naturlighed. I den horisontale opdeling repræsenteres  
dovenskab og ligegyldighed over for samfundets normer. Ugideligheden i Romerne i 
dekadencen kan hermed sammenlignes med Au Moulin Rouge. Bourgets kritik af 
samfundet optræder relevant i denne sammenhæng, da der heraf kan udledes lignende 
træk fra dovenskaben i Romerne i dekadencen. I maleriet Au Moulin Rouge illustreres 
en afstandstagen fra det traditionsbundne samfund, som et afvigende opgør mod 
normerne. Opgøret med normerne, kan således konstateres, at være en essentiel 
faktor i Lautrecs maleri. Kunstigheden i Au Moulin Rouge optræder ligeledes i 
Baudelaires digtning.  
 
Analyse af satan sowing seeds 
Billedet Satan Sowing Seeds af Félicien Rops viser et billede af Satan, ikke som et 
abstrakt begreb eller et symbol, men som et fysisk væsen der i høj grad dominerer 
billedet og hermed er billedets motiv. Denne afbildning af Satan som en fysisk figur 
er det som Baudelaire gjorde brug af i sine værke ifølge Bourget259. Her fortælles om 
Baudelaires mystiske sind, hvor Gud fandtes som en fysisk eksistens og ikke blot 
som en abstrakt størrelse. I billedet af Félicien Rops er det dog ikke Gud, men Satan 
som afbilledes, som denne fysiske kæmpe, der sår nøgne menneskekroppe ind over 
byen. Dog er der stadig ligheder, at finde da både Satan og Gud kan defineres som 
disse abstrakte religiøse figurer, som ikke findes fysisk blandt os, men blot eksisterer 
i visse menneskers bevidsthed. Idet at det netop er Satan og ikke Gud der har meget 
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at sige, hvis man sammenligner med Bourgets teori om Baudelaire. Ifølge Friedrich 
herskede troen på Gud samtidig med en tro på Satan260 , og det er netop denne 
dyrkelse af det sataniske i kunsten, som også ses hos Félicien Rops.  
Ud fra billedets titel Satan Sowing Seeds ligger der, som betydning, at satan tildeler 
det syndige hos folket.   
Ser man maleriet i forhold til digtet Til læseren, fremgår det at menneskene også i 
digtet bliver påvirket af Satan, Djævlen og Antikrist. I begge tilfælde er det sataniske 
skyld i samfundets forfald. I Til læseren ses dette i strofe 4, hvor Satan, Djævlen og 
Antikrist påvirker menneskene uden at de ved det:  
Til Djævlens fløjter og trommer vi marcherer,/Mens vi finder 
behag i det argeste skidt!/Og vi nærmer os Helvede, skridt for 
skridt,/I mørke og stank, som vi glade ignorerer. (4.1-4). 
Ifølge Gautier kendetegnes dekadencen også ved dens skildring af det overtroiske, 
det hæslige og dermed også afvigelse for normaliteten261. Dette fremgår tydeligt hos 
Rops i hans hæslige portrættering af Satan.   
Hos Baudelaire var skønheden for ham nødt til, at blive forvandlet til noget mere 
bizart end den klassiske skønhed for at afvige for banaliteten. Hans mål var også at 
bryde normerne og skabe overraskelsesmomenter for at chokere læseren262, hvilket 
også kan siges at lykkedes for Rops i billedet.  
Kontraster kan ses i billedets titel Satan Sowing Seeds, hvor det at så frø i normal 
henseende forbindes med noget skabende og frugtbart. Ligesom i digtet Hymne til 
skønheden bliver der vendt op og ned på noget, vi normalt forbinder med noget godt 
og smukt. Hvor det hos Baudelaire er skønheden, er det hos Rops det at så noget, som 
normalt forbindes med noget frugtbart og skønt. Der tillægges en mere hæslig 
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betydning idet, at det er Satan der sår, og det er dermed noget satanisk der bliver 
skabt263.   
 
En frigørelse fra moralen er også at se i skildringen af synderne, som mennesket er 
slaver af og bliver gjort magtesløse over for. Det er netop denne afvigelse fra 
moralen, som Bourget belyser, som en væsentlig årsag til samfundets forfald264. 
Billedet kan sammenlignes med Coutures Romerne i dekadencen265, da der her også 
vises synd. Der er også i billedet tale om en magtesløshed over for det onde. 
Menneskerne fra Satans hånd arver synden, som de bringer videre i samfundet. 
Dermed kan paralleller drages til Bourgets samfundsteori, hvor individets forfald kan 
påvirke samfundet266.   
For at sammenligne Toulouse-Lautrec og Rops, er begreberne af teorierne fra 
henholdsvis Gautier, Bourget og Friedrich på mange måder underbyggende på vores 
definition af dekadencens kunst. Først og fremmest er Baudelaires dyrkelse af det 
dæmoniske og sataniske noget der også er at finde i kunstværkerne af Rops og 
Toulouse-Lautrec. Hos Rops ses det i selve motivet af Satan og hos Toulouse-Lautrec 
ligeledes i motivet af kvinden med en dæmonisk farve, som lyser ud af hendes ansigt. 
Afstandstagen fra moralen er ligeledes at finde i begge værker, hvor virkeligheden 
ses som noget dæmonisk og ondt. Dermed Gautiers begreb kunst for kunstens 
skyld267. Menneskets afmagt over for det onde og sataniske er at finde i begge værker. 
Samfundets forfald af Bourget ses således også i begge værker, idet det sataniske har 
magten hos Rops som hos Toulouse-Lautrec.  
 
Delkonklusion for Satan Sowing Seeds  
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Billedet af Félicien Rops viser klare dekadente træk først og fremmest i dens 
fremstilling af det sataniske, som kommer direkte til udtryk i en afbildning af Satan 
som en fysisk eksistens. Dette kan sammenlignes med Baudelaires dyrkelse af det 
sataniske i hans digte, som skildres af Bourget. I billedets titel Satan Sowing Seeds er 
også en klar hentydning til det hæslige i noget der oprindeligt forbindes med noget 
smukt og naturligt. Med dette er altså en omvendelse af noget, som normalt forbindes 
med noget skønt, til noget hæsligt. Ifølge Friedrich var Baudelaires mål, at overraske 
ved at bryde normerne. I titlen ses det skønne ved det hæslige idet at så, som normalt 
forbindes med noget frugtbart og gavnende, får tildelt en negativ betydning da det er 
Satan, som skal forestille, at sprede de syndende mennesker ned over byen. I billedet 
ses mennesket som værende ofre for ondskabens synder, som det magtesløst bliver 
tildelt af det onde. Med denne afstandstagen fra moral og normer kan billedet 
sammenlignes med Coutures Romerne i dekadencen, hvor samme dovenskab hos det 
syndige menneske belyses.  
I en sammenligning af Toulouse-Lautrec og Rops er det sataniske element samt 
menneskets synder hovedtemaet i begge værker, hvilket er et dekadent træk, som 
også var at finde hos Baudelaire. Dermed er begrebet kunst for kunstens skyld også at 
finde i begge værker da kunsten ikke har til opgave, at gemme på et bestemt budskab, 
men blot belyser noget som det er. Ligeledes er menneskets magtesløshed over for 
det onde og syndige også at finde i begge kunstneres værker. Altså alle sammen træk, 
som kendes fra dekadencen hos Baudelaire.  
 
Billedanalyse 
I det efterfølgende analyseres nutidige værker; Naturkreds268 og Short Stories269 af 
Michael Kvium. Derefter analyseres kunstinstallationen; Total Torpor, Mad 
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Malaise 270  af Tony Matelli. Vi anvender Gitte Roses analyseredskaber, og det 
tidligere anvendte teoriafsnit. 
 
Analyse af Naturkreds og Short Stories 
I dette afsnit gennemgås to af Michael Kviums værker, som repræsenterer en skjult 
psykologisk dimension, der drager og frastøder på samme tid, som værker fra 
dekadencen også gjorde. Værkerne sættes op mod hinanden med formål, om at 
undersøge ligheder, forbindelser og et overordnet tema, i Kviums værker. Her er 
hæslighedens æstetik 271  et gennemgående tema: ”(…) der overskrider såvel 
skønhedsidealer som moralske og andre normer”272. Dette gør sig også gældende hos 
Baudelaire. Kviums temaer fremkalder ofte en stærk følelse af væmmelse hos 
beskueren273. Netop denne åbenlyse hæslighed gør sig gældende i dette billede, hvor 
det androgyne væsen på mange måder kan beskrives, som bizart med dens kluntede 
krop og abelignende udseende. Det bizarre kommer derefter endnu kraftigere til sin 
ret, med det grønne kranie bundet fast på hovedet af væsnet.  
Kvium er en nutidig kunstner, der forstår at trække det rædselsfulde, mørke og 
bortgemte frem i lyset. Dette kan skyldes hans katolske baggrund274, hvilket var et 
fællestræk mellem Kvium og Baudelaire. Den fælles religiøse baggrund medføre, at 
der er religiøse levn, at finde i deres værker –  den ruinøse kristendom.  
 
Kvium ser sin kunst, som konsekvens af samfundets forsøg på, at skjule det 
hæslige275. I denne forbindelse kan man inddrage Baudelaire, idet han har fællestræk 
med Kviums syn på samfundet. Ud fra Baudelaires dekadente samfundsopfattelse er 
                                                        
270 Se bilag: 11 
271 Se afsnit: Det hæsliges æstetik  
272 Lumbye Sørensen i Kvium og Faurschou 1995: 13. 
273 Lumbye Sørensen i Kvium og Faurschou 1995: 13. 
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det muligt, at drage en parallel til Kviums kunst og udpege dekadente tendenser. 
Hvor Kvium forsøger, at vise det mystiske og dunkle i menneskets sind, 
begrebsliggør Baudelaire dette ved anvendelsen af begrebet, spleen. Hos Kvium kan 
man se spleen, livsleden, legemliggjort i de androgyne og anonyme væsner, der ofte 
er omdrejningspunktet i hans værker. Netop denne androgyne skikkelse, er en klar 
dekadent skikkelse.  
 
Det androgyne væsen optræder i værket Bejlerne276,  som er et dekadent værk, og 
derfor kan det udeledes, at det androgyne er specifikt for dekadencen. På denne måde 
kan vi udlede, at det androgyne væsen i Kviums værk ligeledes er et dekadent træk. 
Ydermere ses det at dandyen, fra Baudelaires tid, ofte havde et androgynt udtryk277, 
og dette kan være med til, at understøtte påstanden om at androgyniteten er specielt 
for dekadencen.  
 
Billedet Naturkreds er fra 1992, formatet udgør 250 x 300 cm og er olie på lærred. 
Ved første øjekast af billedet ses en sort baggrund med et forkrøblet, androgynt 
væsen i centrum. Væsnet ses i total278 og udgør i sammenspil med citronerne den 
centrale handling. Dette er desuden karakteristisk for Kvium, idet han ofte bruger 
både androgyne væsner og rekvisitter såsom bandager, citroner og kranier.279 Med 
små, sorte, stikkende øjne ser den androgyne person ganske livagtig ud. Væsnet er 
omringet af en cirkel bestående af fremtrædende gule citroner, der lyser op og skaber 
en modpol, til den mørke baggrund og det androgyne væsen. Dette 
modsætningsforhold mellem væsenet, der gengives i de dunkle farver og de 
stringente organiserede citroner, kaldes et visuelt oxymoron 280 . Kontrasten 
                                                        
276 Se afsnit: Dekadencen i kunsten 
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278 Se afsnit: Begrebsdefinitioner; Gitte Rose 
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frembringer samtidig en æstetisk skønhed, der er bundet i det hæslige. Specielt ses 
det i selve væsnets kønstræk, idet der både er træk af feminin samt maskulin karakter, 
og væsnet må derfor betragtes som værende androgynt.  
De gule citroner og det grønne kranier udgør også tilsammen et modsætningsforhold, 
som dermed skaber det visuelle oxymoron281. Citronerne symboliserer det levende og 
frugtbare, som dermed står i kontrast til kraniet, der symboliserer død og forfald.  
 
Væsnet har bandager rundt om hænder og fødder, og har ligeledes bandager om 
hovedet for, at fastholde et kranium, som er placeret oven på hovedet. Bandagernes 
påvirkning på væsnet, kan ses som et billede på samfundets magtfulde og lammende 
påvirkning på mennesket. Bourgets teori beskriver samfundet som en organisme, 
hvor individets forfald medfører samfundet forfald282. Kviums budskab afviger fra 
Bourgets, da det her er samfundsnormen, der er bestemmende for individet.  
 
Det muggrønne283 kranium, henleder tanken på nedbrydning og fordærv, hvilket viser 
døden på en hæslig måde, der sætter begrebet spleen i spil. Måden hvorpå spleen 
kunne undgås i dekadencen, var via de dekadente fantasier, som ofte havde vold og 
perverteret seksualitet i sig, som det ses i Baudelaires Til læseren (7.1). Denne 
billedlige fremstilling af det mugne og forfaldne hos Kvium, ses også hos Lautrec i 
hans skildring af kvinden, med den syrlige grønne farve, lysende fra hendes ansigt. 
Det muggrønne284 kranium, henleder tanken på nedbrydning og fordærv, og her ses et 
symbol på livets afgrænsning; døden.  
 
De gule citroner i værket repræsenterer natursymbolik med panteistiske tendenser. 
De repræsentere, at Gud er alteksisterende, således må alt være berørt af 
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guddommelighed og indebære Gud. Guddommeligheden i værket udtrykker sig 
ligeledes ved cirklens tilstedeværelse, som den uendelige evighed. Enkeltdelene i 
værket, forstærker dermed det religiøse udtryk gennem deres samspil.   
Cirklen der udgøres af citronerne, afgrænser desuden væsnet fra beskueren285 og 
danner en ubrydelig og beskyttende kæde, der holder ondskaben væk, hvilket kan 
sammenlignes med en rosenkrans. Rosenkransen er et symbol på katolicismen, dog 
her gengivet som en simpel rest af det guddommelige, et tomt spor, der bærer rester 
af troen i sig. Dette kan kobles til Friedrichs beskrivelse af den ruinøse kristendom286. 
Kraniet og citronerne udgør på den måde også et visuelt oxymoron287, da de lysende 
citronerne danner en kontrast i forhold til den mørke, mystiske baggrund. Kviums 
brug af visuelle oxymoroner kan kobles til Baudelaires anvendelse af lyriske 
oxymoroner, som ses i strofe 11 i Et ådsel: ”Ja, således blir De, o skønhedens 
dronning/ Når De engang er død,/Og under græsset og blomsternes honning/ Rådner 
i Jordens skønhed”. Med denne sammenkobling kan vi genfinde og udpege 
dekadente tendenser i nutidens kunst.  
 
Der er brugt en typisk clair obscur-teknik, hvor der med lys fra en bestemt vinkel 
lægges et fokuspunkt288. Det androgyne væsen er specifikt oplyst på visse dele af 
kroppen, og beskuerens fokus ligger automatisk på brystparti og knæ. Desuden er 
citronerne belyst, mens kraniet befinder sig i skyggerne, dette underbygger deres 
symbolværdier, som ”gode” og ”dårlige”.  
Det forgængelige bliver personificeret i den androgyne og anonyme person, og 
rekvisitterne tilfører handlingen i billedet en mytologisk eller religiøs betydning289. 
Kvium viser, at mennesket er afhængigt af tiden og det rum vi befinder os i; vi kan 
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ikke eksistere uden for tiden. Han fordrejer uendeligheden ved, at placere et kranie på 
væsnets hoved, og minder os derfor om, at vi er forgængelige; vi kan ikke undslippe 
døden. Selvom tiden er evig og uendelig, så er den enkelte person og samfundet ikke. 
Begge dele forfalder på et tidspunkt, ligesom mennesket i cirklen er i forfald. 
Citronerne og kraniets kontrastfyldte og symbolske værdier danner gennem 
interaktion290 en metaforisk udvidelsesfortælling. Set i dekadenceoptikken er Kviums 
allegori291 i dette tilfælde menneskets forfald. Dobbeltheden med den evige tid og 
menneskets forgængelighed kan også spores i Baudelaires endetidsbegreb 292 . 
Baudelaires endetidsbegreb dækker over, at leve i en tid, hvor samfundet er i forfald, 
præcis ligesom det androgyne væsen på Kviums billede symboliserer. Baudelaires Et 
ådsel kan inddrages i forbindelse med Kviums Naturkreds. Hvor Baudelaire i sit digt 
fokuserer på fortæring, afbilleder Kvium denne fortæring i sin figurative 
allegorisering, af samfundets og menneskets forfald. Et forfaldsrelateret eksempel fra 
Et ådsel ses i strofe 6 vers 3 og 4: ”Som om kroppens skælvende liv kun bestod/ I 
mangfoldigt at brydes ned.”. Passagen illustrerer den tidligere nævnte fortolkning af 
Kviums Naturkreds, hvor mennesket altid er i forfald.  
 
Et andet værk, der er blevet inddraget er et fra Michael Kviums serie Short Stories, 
der blev udstillet i 1998293.  
På billedet ses der et spejl med en bronzeramme, der hænger på en mørkegrå væg. 
Fremme på bordet står der en lyseblå, transparent vase med påskeliljer i, en svagt 
lyserød børste samt en lyseblå krukke. Foran spejlet er der afbilledet en kvinde set i 
profil, kiggende nedad, iført en svagt lyserød stropkjole, hendes spejlbillede gengives 
dog ikke. På den svagt grå væg til højre reflekteres en skygge af et skelet. Kvinden 
                                                        
290 Se afsnit: Begrebsdefinitioner; Gitte Rose 
291 Se afsnit: Dekadenceæstetik og hæslighedens æstetik 
292 Se afsnit: Endetid og modernitet 
293 Kviums hjemmeside: www.michaelkvium.com 
 64
fremstår i en vag belysning af lyse og grålige nuancer. Beskueren oplever kvinden i 
et halvnært294 perspektiv, idet hun vises fra livet og op.  
Lyskilden295 synes at komme uden for billedfeltet. Lyset kommer fra venstre hjørne 
og oplyser den viste side af kvindens ansigt. Hendes skygge reflekteres i form af et 
skelet, hvilket skaber en dyster dybde i billedet. Udover kvinden, som centralt 
omdrejningspunkt, forekommer der yderligere tre andre bemærkelsesværdige 
elementer organiseret i et harmonisk samspil med det kvindelige motiv. Disse er 
spejlet, de gule påskeliljer og skelettet. De figurative elementer symboliserer et 
gennemgående tema i værket, herunder forfængelighed og forgængelighed. Kvindens 
manglende spejlbillede og hendes nedadvendte ansigt er i sin symbolværdi en 
metaforisk påmindelse om menneskets manglende konfrontation med samfundets 
degenererede tilstand.   
Den påtvungne eller selvvalgte blindhed er et motiv i mange af Michael 
Kviums billeder. Ikke blindhed som den tabte evne til at se med øjnene, - 
men blindhed som en selvvalgt reaktion på verden omkring os296.  
Spejlet anvendes hermed, som et element til, at understrege den manglende 
konfrontation og selverkendelse. De gule blomster står i kontrast til de dertilhørende 
omgivelser, da de symboliserer godhed og glæde og dermed er fremtrædende i det 
ellers dystre billede297. Blomsterne symboliserer ydermere vækst og liv, som er en 
genkendelig symbolik fra billedet Naturkreds. Skelettet står i baggrunden, hvilket 
netop symboliserer, at døden altid er i baggrunden, som en konstant bagtanke. Kvium 
bruger den ydre struktur af billedet, for at komme igennem med hans pointer. Første 
plan er kvinden i billedet, hvilket netop er hele motivets omdrejningspunkt. Kvium 
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anvender en matematisk struktur, hvilket kan genfindes i Baudelaires digte298. Denne 
strenge, ydre orden, er netop i fokus for på bedste vis, at kunne vise livets gang og 
maleriets gennemgående tematiske budskab; påmindelsen om menneskets 
afgrænsede levetid, dødeligheden. På samme måde anvender Baudelaire lignende 
stilistiske virkemidler i Et ådsel: ”De højere magter så et skelet/Slå op som en blomst 
imod himlen.” (4.1-2) og ”Som kunstneren kun kunne fuldende, hvis/ Erindring hjalp 
ham på gled.” (8.3-4). Dette oxymoron kan relateres til Kviums akvarel, da det på 
lignende vis illustrerer koblingen af de modsatrettede poler i maleriet.  
 
 
 
Delkonklusion for Naturkreds og Kvium 
Motiverne hos Kvium billeder danner nogle matematiske strukturer og klare mønstre. 
Disse kommer til udtryk i form af en cirkel i billedet naturkreds, med motivet 
placeret i midten. I billedet Short stories danner motiverne; spejlet til venstre, 
kvinden i midten og skelettet til højre, en trekantsform. Dette svare til den tematiske 
orden, som Friedrich omtaler, der her kommer til udtryk visuelt hos Kvium via 
placeringerne af motiverne i billedet.   
Kviums to billeder, Naturkreds og den udvalgte akvarel fra Short Stories, behandler 
et gennemgående grundtema; forgængelighed over for frugtbarhed. Kvium vælger, at 
blotlægge figuranternes kroppe for beskueren og via den, blotlægge de tabubelagte 
emner. Det er en fortælling om døden, som undertrykt og fortrængt i menneskets 
sind, hvilket kan ramme alle. Det tydeligste dekadente, der er at finde i Kviums 
billeder, er selvsagt hentydningen til forgængeligheden og døden. Disse kommer til 
udtryk i begge billeder i form af kraniet og skelettet. Kvium har talent for, at 
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fremhæve det hæslige og dunkle, og dermed det dekadente. Kvium gør brug af 
visuelle oxymoroner299, hvilket understreger det hæslige i forhold til det skønne, og 
hans brug af religiøse artefakter, tilfører billeder den samme dystre og mystiske 
stemning som der er, at finde i Baudelaires digte. Der er stor fokus på samfundets 
påvirkning af individet, og Kvium forholder sig kritisk til dette. I og med, at Bourget 
forholder sig kritisk til dekadencen, forholder han sig samtidig kritisk til sin 
samtid300, og denne fordømmende holdning indeholder Kviums værker også. Dog 
kan det tolkes, at Kvium ikke er enig i Bourgets teori om, at samfundets 
opretholdelse er afhængig af det enkelte individ, men at han til gengæld mener, at 
samfundet har for stor indvirkning på det enkelte menneske.  
 
 
Skulpturanalyse; begrebs- og teoriafsnit 
André Wang Hansen præsenterer i Synsvinkler på skulpturen en fremgangsmåde og 
essentielle optikker i analysen af skulpturer. Ifølge ham skal der i undersøgelsen af 
postmoderne skulpturer fokuseres på, at skulpturer i dag tænkes gennem refleksion af 
det der sanses301 . Han nævner tre ting, som er vigtige, at overveje i forhold til 
skulpturer: 
1) Materialer og manipulationer af samme er vigtige, da de er med til at vække 
nysgerrighed. De kan eksempelvis medføre, at der tages afstand til skulpturen og at 
der vækkes interesse for at undersøge værket302. 
2) Titlen er vigtig for forståelse af skulpturer, da den ofte afspejler hvad værket 
egentligt omhandler303. 
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3) Placeringen på et kunstmuseum, og hermed konteksten for værket, er vigtig304. 
Sansningen er via erfaring med til at vække en association hos beskueren, som kan 
være igangsat af materialer og farver. Hansen nævner i denne sammenhæng en 
abstraktionsproces, hvor det er synet som medfører associationen, der skaber 
mellemrummet mellem værket og beskueren, hvori betydningen og budskabet 
opstår305. 
 
Analyse af Total Torpor, Mad Malaise 
Et andet værk der er valgt til analyse af nutidig kunst er Total Torpor, Mad 
Malaise306 af Tony Matelli, en 42-årig kunstner fra New York. Han udstillede sine 
værker på ARoS Kunstmuseum i Aarhus. For at opleve værkerne på egen hånd, 
besøgte gruppen museet den 7. november 2012.  
Ved analysen af Matellis værk Total Torpor, Mad Malaise anvendes metoder fra 
bogen Synsvinkler på skulpturen 307 . Der kigges på ligheder og forskelle på 
Baudelaire, på baggrund af Friedrichs begreber om og fortolkning af samme samt 
Matellis udtryksformer for at undersøge dekadente træk i moderne kunst. Total 
Torpor, Mad Malaise sammenlignes derudover med Baudelaires digt Til læseren. 
Matelli afbilleder i hyperrealistisk form de foruroligende sider af det postmoderne 
menneske og dets samtid. Hans skulpturer er så voldsomme og ekstreme, at de 
grænser til det humoristiske. For det meste anvender han sit eget udseende i sine 
værker. Med udgangspunkt i Matellis skulptur fra 2003, undersøges kulturelle og 
samfundsmæssige strømninger og hvordan disse kommer til udtryk gennem kunsten. 
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I Synsvinkler på skulpturen undersøges tre relevante aspekter i forhold til 
skulpturanalyse308. Disse tre punkter er også relevante i analysen af skulpturen: 
 
Matellis skulptur er lavet af silikone, menneskehår og skumplast. Den forestiller en 
nøgen mand, som er overbefængt af mørke bylder og udvækster. Han har tyndt hår, 
som er sirligt redt i sideskilning, og han ligger henslængt på et podie og hviler den 
ene arm på en stak modemagasiner, mens han overlegent smiler til beskueren. For 
foden af podiet er et bordeauxfarvet tæppe, hvorpå der ligger dåser og 
sammenkrøllede servietter. 
Skulpturen er placeret i hjørnet af et rum, med mulighed for at komme rundt om og 
se den fra alle vinkler. I lokalet befinder der sig forskellige andre installationer. Den 
ene er et stort korthus, hvorpå der tilfældigt er placeret pizzaskorper, cigaretskodder 
og tomme dåser. For at opretholde balancen i korthuset, er sodavandsdåser placeret 
mellem spillekortene. Derudover er der tårne af tomme dåser spredt rundt i lokalet. 
Den anden installation udgør to visne potteplanter, der står ved siden af hinanden. 
Disse forskellige installationer skaber en stemning i rummet, som understreger 
Matellis budskab; at vi her bliver konfronteret med vores overforbrug, blindhed og 
diverse distraktioner fra at forholde os til vores verden. 
Der kan ud fra skulpturen tolkes menneskelige synder. Mandens lem er halvt erigeret, 
og det er muligt at slutte, at de sammenkrøllede servietter er blevet anvendt til at 
fjerne kropsvæsker. Bladene under hans arm er modemagasiner, som opfordrer til 
forbrug og indeholder en kommercielt iscenesat idé om materielle nødvendigheder, 
for at kunne leve det gode liv. Hans kropssprog er afslappet og dovent, og 
ansigtsudtrykket afspejler samme dovenskab. Manden ligger oppe på podiet med et 
nærmest overlegent blik og tager umiddelbart ikke notits af, at hans krop er 
overbefængt med diverse abnorme bylder, hvilket kan lede tanken hen på, at de er af 
mere symbolsk karakter.  
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Kunstens temaer er lyst og den hurtige, lette og kortvarige tilfredsstillelse.  Han er så 
fyldt og mættet af materielle goder og ligegyldighed, at det manifesterer sig som 
sygdom i hans krop. Gennem skulpturens hæslighed bliver vi af Matelli opfordret til, 
at forholde os kritisk til os selv, vores vaner, kultur og omgivelser. Titlen Total 
Torpor, Mad Malaise er fire rammende ord på manden der ligger på podiet. 
Derudover underbygger de Matellis kritik af den moderne samfundstendens; det at 
være doven, grådig og begærlig.  
Matellis inspiration og reference til værket er en skulptur ved navn Den døende 
galler (The Dying Gaul)309. Den døende galler er én af en hel serie statuer af døende 
eller døde gallere. De er afbilledet fordi de i år 230 f. Kr. dannede en hær, der blev 
besejret af Attalos 1. Besejringen resulterede i, at Attalos 1. og hans kongerige 
Pergamon gik fra at være et kongerige af mindre betydning til en kort overgang, at 
herske over Lilleasien. Statuerne vidner om en udvikling af en yderst civiliseret 
Pergamon-stil, da det er bemærkelsesværdigt hvordan de foroverbøjede, døende og 
besejrede gallere i skulpturerne bliver afbilledet med en enorm værdighed og 
ædelhed. Denne klassiske arkitekturs åndelige tendenser og tænkning fandt, at 
kroppen var sjælens fængsel og at ånden dermed forblev, mens livet langsomt sivede 
ud af kroppen på den døende galler. 
At Matelli bruger Den døende galler som reference og inspiration til Total Torpor, 
Mad Malaise er paradoksalt, da skulpturen Den døende galler er et billede på 
heroisme, værdighed og ædelhed, hvorimod Total Torpor, Mad Malaise er et billede 
på dovenskab og anti-heroisme. Begge mænd er døden nær; den ene som følge af sit 
heltemod og sin vilje til at kæmpe for sit rige, den anden af ren og skær dovenskab og 
grisk umættelighed310. På samme måde, som det tidligere nævnte maleri Romerne i 
                                                        
309 Honour og Flemming 1982: 183. 
310 På ARoS Kunstmuseums hjemmeside kan downloades en applikation til iPhone som giver 
information og referencer til Matellis værker: Tony Matelli, hentet d. 7/11-2012 på www.aros.dk 
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dekadencen311  trækker Matelli på gamle traditionelle og klassiske ideer om heroisme. 
Både maleriet og Matellis skulptur kan ses som en afspejling og kritik af kulturelle 
strømninger. Under mandens arm ligger modemagasiner med smukke, letpåklædte 
kvinder. Dette giver os en idé om, at det er samfundet der ligger pres på individet, om 
at skulle leve op til et vist skønhedsideal. 
 
Manipulationen og udarbejdelsen af materialerne, er vigtig for sansningen af dette 
værk. Hansen taler om beskuerens association via det der ses, som en vigtighed for 
budskabet af en skulptur. Bylderne er essentielle i dette aspekt da de er med til, at 
skabe undren og nysgerrighed hos beskueren. De er så unaturlige i størrelse, at tanken 
henledes på en dybere mening med deres tilstedeværelse. Mellemrummet opstår altså 
her via sansningen af bylderne. 
Der kan trækkes paralleller til Baudelaires digt Til læseren, som netop omhandler 
dovenskab, griskhed og utugt. Baudelaire beskriver disse egenskaber som nogle der; 
”Besætter vores sjæle, slider kroppene ned,” (1.2). Disse dårlige, menneskelige træk 
samt sætningen kan meget vel genkendes i Matellis skulptur, hvor denne nedslidning 
er manifesteret i form af bylder. Disse bylder kan anskues som allegorier312  på 
synderne, der slider på kroppen. Samtidig er der ingen skam at spore i mandens 
ansigtsudtryk, og manglen på skam kan også udlignes i digtet. Baudelaire skriver; 
”Vi synder så stædigt, vi angrer så småt;” (2.1). Skulpturen indeholder en amoralsk 
æstetik, som Gautier hylder ved dekadencekunsten. Han er fortaler for det mystiske 
og væmmelsen i kunsten313, som er karakteristisk for Matellis skulptur. 
I Total Torpor, Mad Malaise kan det analyseres, at der findes et insisterende 
budskab, hvilket adskiller sig fra Baudelaire, som dyrkede de mørke sider i 
mennesket uden moralsk fordømmelse. Matelli har med sine værker en moralsk og 
                                                        
311 Se afsnit: Dekadence æstetik 
312 Se afsnit: Det hæsliges æstetik 
313 Se afsnit: Dekadence i kunsten 
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ukrænkelig agenda. Skulpturen er et billede på sider i mennesket og samfundet og 
den er så skræmmende livagtigt, at den fremprovokerer væmmelse og samtidig 
selverkendelse hos tilskueren. Bourgets teori om samfundet som en organisme, hvor 
konsekvensen af menneskets ignorance fører til samfundets forfald, kan 
sammenlignes med Matellis budskab i skulpturen. Ligegyldigheden som skulpturen 
udtrykker, kan sammenlignes med den dekadente tendens fra 1890'erne som Bourget 
kritiserer314. Det kan dermed sluttes, at Matelli og Bourget deler samme kultur- og 
samfundskritiske holdning. Som tidligere nævnt findes dog et modsvar til Bourgets 
teori, hvilket kan tolkes via modemagasinerne, der belyser samfundets pres på 
individet, og ikke omvendt.  
Friedrich beskriver Baudelaires brug af depersonalisering315 i hans digte. Dette kan 
også ses i Matellis værker, da hans brug af sit eget udseende, skal forstås som en 
betegnelse for menneskeheden. Som i digtet Til læseren kan tanken om, at alle 
kender til synd og at vi i bund og grund alle er ens, udlignes. 
 
 
Delkonklusion for Total Torpor, Mad Malaise 
Matellis skulptur udstråler en klar dekadent æstetik, da værket i sig selv er hæsligt og 
iscenesætter forfald. Skulpturen er så virkelighedstro at den frembringer væmmelse 
hos beskueren, ligesom Baudelaires livagtige, makabre beskrivelser. 
Værket er et billede på amoral, men det benyttes hertil, at videregive et moralsk 
budskab. Dette står i kontrast til dekadencens mangel på samme. 
Moralen i skulpturen fokuserer på menneskets manglende ansvarstagen for 
overforbrug af materielle goder. Dette stemmer overens med Bourgets teori om 
                                                        
314 Se afsnit: Dekadence i civilisationen 
315 Se afsnit: Depersonalisering  
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individets ansvar for opretholdelse af samfundet316. Men her er også en modsigelse til 
Bourgets teori, nemlig presset på individet gennem samfundet, hvilket ses i 
modemagasinerne.   
Dekadencens hæslighedsæstetik kan altså genkendes i Total Torpor, Mad Malaise, 
via dens grufulde og makabre udseende. Alligevel adskiller den sig fra dekadencen, 
da skulpturens formål er at udsende et moralsk budskab. 
 
Diskussion 
På baggrund af de gennemgåede teorier, kan der udledes dekadente træk af 
samtidskritikerne; Bourget, Gautier samt Norups tilgang til perioden. Derudover 
inddrages Friedrichs teori- og analysebegreber til at klarlægge dekadencen hos 
Baudelaire. Analyserne tager således afsæt i disse teorier, med det formål at afdække 
og underbygge dekadencen som et kulturelt og kunstnerisk fænomen. Det centrale i 
dekadencen er dyrkelsen af nye og fordrejede skønhedsidealer, med hæslighedens 
æstetik, som bærende element. Friedrichs kernebegreber, blandt andet den tomme 
idealitet og den ruinøse kristendom, er retningsgivende for Baudelaires tematisering 
om fraværet af Gud, hvor det eneste vi har tilbage er længslen efter den 
guddommelige forløsning, den tomme idealitet. Disse faktorer er med til at skabe 
grundlaget for forfaldet i dekadencen.  
Med en bortvending fra kulturens normer, og en nu kunstnerisk glorificering af 
forfaldsbegrebet, som æstetisk virkemiddel, er kunst for kunstens skyld en 
grundlæggende idealitet. I digtanalyserne er det generelt gældende, at begrebets 
betydning er tydelig i alle tre digte. Analysen af Toulouse - Lautrecs og Félicien 
Rops’s billeder og viser ligeledes, at både dekadencetidens kunstnere var inspirerede 
af ideen om kunst uden et moralsk budskab, mens de nutidige kunstneres værker alle 
indeholder et tydeligt samfundskritisk budskab. Gautier mener, at kunsten kan skabes 
                                                        
316 Se afsnit: Dekadencen i civilisationen 
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uafhængigt fra datidens normative værdier og dermed er frigjort fra disse. Kunsten i 
dekadencen forløses altså gennem sit eget udtryk, og her er Baudelaire dekadencens 
pioner med sin modernisering af lyrikkens grundform samt nye æstetiske 
tankestrømme. Denne modernisering ses blandt andet gennem Baudelaires brug af 
den matematiske struktur, hvilket han bruger for at klargøre skønheden. Dette 
tydeliggøres i hans digte, da han skriver med intellektet, og på denne måde tager 
afstand til det personlige aspekt, som Friedrich kalder depersonaliseringen.  
Bourget beskriver dekadencen, som et billede på samfundets forfald. Han ser 
samfundet som en helhed, hvor afvigelsen fra normerne og fællesskabet, resulterer i 
samfundets degenerering. Analyseresultaterne har ført til, at vi kan finde dekadente 
sammenfald mellem datidens- og nutidens udvalgte værker. 
Vi har gennem arbejde med teorier og analysemetoder, fået indsigt i dekadencen og 
dens begreber og temaer. Gennem vores arbejdsproces har vi gradvist udbygget en 
faglig erkendelse under metode og analyse forløbet. Med anvendelse af forskellige 
metodeapparater, har afsøgningen af dekadencen i forbindelse med egen 
problemformulering været mulig at klarlægge. Vi har valgt at tage udgangspunkt i 
mange forskellige medier, hvilket har givet os en nuanceret forståelse af dekadencen. 
Denne valgte tilgang er forankret i ønsket om et bredere kendskab og mere alsidigt 
fagligt funderet indsigt af dekadencen. Hvis vi netop ikke havde haft denne 
analytiske tilgang i forhold til begreber, så havde vi muligvis været for indsnævrede 
og af den grund har vi valgt denne tilgang. Gennem vores teorier og redegørelser har 
vi opnået en forståelse for begrebsapparaterne til analyse af dekadente værker. Vi har 
gennem den visuelle del, i billedanalysen, og den litterære del, i digtanalysen, 
efterfølgende opnået en bredere opfattelse af dekadencens begreber. Dette har 
resulteret i en videre visuel afkodning og teknisk indsigt i dekadencens stilistiske 
virkemidler. Denne teoriramme har vi lagt over på de nutidige udvalgte kunstværker, 
for at klarlægge om der er dekadente tendenser at se i vores udvalgte værker. 
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Vi kan ikke udlede noget kvantitativt om dekadencekunst generelt i dag, men vi har 
valgt følgende værker ud fra en forhåndsviden, der gør os i stand til at udpege 
dekadente tendenser. Denne nuancerende anvendelse af værker, har medført en 
nødvendig og nøje uddelegering af arbejdsformer, på baggrund af de forskellige 
medier; digte, malerier samt skulpturer. Arbejdstilgangen har derfor været afhængig 
af, hvilke analyseredskaber, værkerne har krævet. Af denne grund har vi fundet det 
nødvendigt, at være selektive i valg af kunsttyper, hvilket har ført til en kritisk 
refleksion over det faglige forløb. 
I de analyserede moderne værker, har Kvium og Matelli en forskellig tilgang til kunst 
for kunstens skyld. Forskelligheden består i, at de to kunstnere konfronterer 
samfundskritiske emner gennem et klart moralsk funderet budskab. De anvender dog 
begge æstetisk dekadente virkemidler til, at lade deres holdning komme til orde. De 
udnytter hæsligheden for, at vække følelser af afsky, væmmelse og chok hos 
iagttageren, og i det henseende bliver dekadencens funktion lig med 1800-tallets 
dekadence. Matelli bliver i høj grad dekadent i hans virkelighedsskildring, hvor hans 
fremstilling af menneskets indre degenerering udtrykkes gennem et fysisk forfald i 
hans motiver.  
Den måde Matelli i dag påvirker sit publikum ved ekstremiteten, gjorde man 
ligeledes i dekadencen gennem kunst for kunstens skyld; man var ekstrem i sin 
fremstilling af det hæslige og i forhold til normen i kunsten. Kunst blev dengang 
frisat fra politiske, moralske, religiøse og etiske formål, mens Matelli i sine værker 
binder kunsten til et bestemt formål, at provokere iagttageren, og han anvender det 
hæsliges æstetik til netop dette formål. Matelli er ekstrem for sin tid og på den måde 
dekadent, hvor Baudelaire var dekadent for sin tid og på den måde ekstrem. Kvium er 
ligeledes ekstrem i sine udtryk, og specielt i hans fremstilling af hæsligheden. Han 
bruger hæslighedens æstetik som bærende element i hans værker, og hans fokus er 
den afskyelige skildring af motiverne og figuranterne i hans kunst. Han har samtidig 
ikke et entydigt budskab til betragteren, hvilket igen er et dekadent træk i og med, at 
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det var dette som udtrykket kunst for kunstens skyld dikterede for dekadenterne i 
1800-tallets Frankrig. Vi ser desuden rester fra religionen i hans motiver, disse leder 
tankerne hen på Friedrichs begreb den ruinøse kristendom. Alt dette tilsammen gør, 
at man kan kategorisere Kvium som en slags nulevende dekadencekunstner. I disse to 
kunstneres værker er det altså, for os muligt, at se dekadencetræk.  
 
Konklusion  
Det kan i henhold til ovenstående teorier, analyser og diskussion konkluderes, at 
dekadencen udtrykkes gennem specifikke træk i kunst fra 1800-tallets Frankrig. Med 
Norups kunst og kulturhistoriske tilgang defineres dekadencen, som en modreaktion, 
på den daværende idealisering af skønheden. Med Friedrichs begrebsdefinering af de 
dekadente træk, er der opnået en forståelse for dekadencens stilistik. Denne stilistik 
anvendes til analyser af udvalgte digte af Charles Baudelaire, hvoraf der kan udledes 
en bestemt dekadent form i lyrikken. Ud fra analyserne af Rops og Lautrec, kan der 
ydermere konstateres, at dekadencen rent visuelt udtrykkes i den sande æstetiske 
form; det skønne ved det hæslige. Således må hæsligheden anskues, som værende det 
æstetiske virkemiddel, dekadencen drives af. Vi opnår endvidere en dybere indsigt 
om dekadencens stilistik ved en teknisk inddragelse af Nøjgaard samt Roses 
analytiske begrebsafklaringer. Ydermere kan der drages en konklusion om, at 
dekadencen opstår, i en historisk bestemt kontekst, som reaktion på en samtid, præget 
af et samfundskritisk budskab i kunsten. Vi har således opnået en erkendelse om, at 
dekadencens indholdsmæssighed tager afsæt i grundprincippet om kunst for kunsten 
skyld. Med afsæt i opgavens problemformulering, må dekadencen således anerkendes 
som en kunststrømning, hvis kunstneriske udtryk finder værdi i sig selv uanset 
intenderet formål. I denne forbindelse udpeges de dekadente træk i vore udvalgte 
værker af digte og malerier ved anvendelse af Friedrichs begrebsapparater, der 
synliggøre dekadencens ideale indhold, æstetik og stilistiske formsprog. Ligeledes er 
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vi af den opfattelse, at Gautier og Bourget udgør grundlaget for den valgte tilgang til 
dekadencen, med deres kunstneriske og samfundskritiske erkendelser. På baggrund af 
de foreliggende analyser kan der i vid udstrækning konstateres, at der eksisterer 
sammenfald mellem 1800-tallets dekadencekunst og den nutidige kunst af Kvium og 
Matelli, der bærer på samme fokus på hæslighed og forfald. En påfaldende forskel 
mellem det dekadente over for Kvium og Matelli opstår, da begges værker besidder 
et mere eller mindre tydeligt samfundskritisk budskab, en modsætning til 
dekadencekunstens generelle fokus på kunstens frigørelse; kunst for kunstens skyld. 
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Bilag 1 
Romerne i dekadencen af Thomas Couture 
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Horatiernes Ed af Jacques-Louis David  
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Bilag 3 
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Bejlerne af Gustave Moreau 
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Bilag 4 
Til læseren af Charles Baudelaire 
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Bilag 5 
Et ådsel af Charles Baudelaire 
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Bilag 6 
Hymne til skønheden af Charles Baudelaire 
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Bilag 7 
Au Moulin Rouge af Toulouse-Lautrec 
 
 
 
 
 
 
 
http://curezone.com/upload/Art/Toulouse_Lautrec/Toulouse-
Lautrec_Au_Moulin_Rouge.jpg 
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Bilag 8 
Satan Sowing Seeds af Félicien Rops 
 
 
 
http://www.allinsongallery.com/rops/devilcolor2.jpg 
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Bilag 9 
Naturkreds af Michael Kvium 
 
 
 
 
http://gnashingofteeth.files.wordpress.com/2011/03/naturkreds.jpg?w=460&
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Bilag 10  
Uddrag af Short Stories af Michael Kvium 
 
 
 
 
http://www.kunsten.nu/files/getFile.php?path=article/14497.jpg&imageWidth
=450 
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Bilag 11 
Total Torpor, Mad Malaise af Tony Matelli 
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